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RÉSUMÉ 
 
 En 1543, le Japon connut son premier contact avec les Occidentaux. Cependant, 
avec la rapide évangélisation et la révolte des paysans chrétiens, le Japon décida de 
restreindre, presque totalement, ses échanges avec les étrangers. Ce ne fut qu’au milieu 
du XIXe siècle que les Japonais allaient rouvrir leurs portes aux Occidentaux, suite à la 
menace des États-Unis. Cependant, l’arrivée des étrangers chamboula l’économie, la 
culture et l’identité des Japonais. Ces changements marquèrent le début de l’ère Meiji et 
du Japon moderne. Ces rapides transformations ébranlèrent l’identité traditionnelle du 
pays, ce qui poussa les Japonais à vouloir se bâtir une identité nationale japonaise. 
 Dans ce mémoire, nous voulons proposer que Kurosawa, par ses films, participait, 
à sa manière, à l’élaboration d’une identité nationale naissante. Ses films puisaient dans 
les valeurs du passé et critiquaient certains aspects de la société moderne. 
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Introduction 
 
 Le Japon est un petit pays (377 800 Km2) composé de plusieurs îles, à côté de la 
Chine (9 598 050 km2), qui est un modèle de gloire et qui obsédait les Japonais. Au fil 
des siècles, les Japonais ont beaucoup emprunté à la Chine (et aussi à la Corée), soit leur 
écriture, leur idéographie, l’architecture1… Le Japon, avant la fin du XIXe siècle, s’était 
volontairement fermé pendant plus de deux siècles et demi sur le monde extérieur. Alors, 
il était tout simplement impossible de penser à une expansion territoriale et encore moins 
de convoiter la Chine qui, à l’époque, leur était supérieure.  
 Il faut attendre 1543, soit l’arrivée des Occidentaux en territoire japonais, 
première ouverture du pays, sur le monde extérieur (autre que la Chine, la Corée et la 
Hollande) depuis plusieurs siècles. Un bateau commercial portugais ayant à son bord un 
jésuite espagnol, François-Xavier, qui a débarqué sur l’île de Kyûshû (sud du Japon), 
mais étant malade il ne semblait pas être une menace pour les Japonais. Dès lors, des 
relations étaient nouées avec le Portugal. Mais peu de temps après arriva une imposante 
flotte portugaise et, à son bord, il y avait d’autres pères missionnaires entreprenant 
l’évangélisation du pays.  Toutefois, leur trop rapide succès de conversion (environ 
700 000 chrétiens en 1605) fit qu’en 1612, par inquiétude, le christianisme fut proscrit et 
persécuté au Japon. La révolte des paysans chrétiens, en 1636-1637, donna au Japon un 
autre argument pour que le pays restreigne son commerce avec les étrangers. De plus, 
Hideyoshi, un Daimyô (seigneur féodal du Japon ayant vécu entre 1537 et 1598) avait 
conscience de la puissance chinoise et appréhendait son voisin coréen sur lequel il avait 
d’ailleurs des visées. Pour ce qui est des Occidentaux, Hideyoshi les vit comme une 
menace et décida de s’en méfier2. 
 Ce n’est qu’en 1637 que seuls les Hollandais et les Chinois, dans le seul port de 
Nagasaki, furent autorisés à commercer avec le Japon. Au fil des années, plusieurs pays 
s’intéressèrent à ce que le Japon ouvre davantage ses frontières commerciales. Les pays 
qui faisaient le plus de pression sont la Hollande, la Russie, la Grande-Bretagne et les 
                                                 
1 Jacques Gravereau, Le Japon au XXe siècle, Paris, Éditions du Seuil, 1993, p. 17. 
2 Idem. p. 19. 
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États-Unis. Les Russes, au début du XIXe siècle, fomentèrent plusieurs attaques contre les 
garnisons japonaises dans les îles Sakhaline en des escarmouches, ce qui ne fit qu’attiser 
la méfiance japonaise à l’encontre des Occidentaux, principalement envers les Russes3. 
Pourtant, le vrai danger viendra d’Amérique. En 1853, un peu avant sa mort, Ieyoshi (12e 
shogun du gouvernement Bakufu) reçut, de la part du commodore états-unien Perry, une 
lettre du président des États-Unis demandant l’ouverture des ports japonais au commerce 
international4. Sous la menace des canons de la flotte navale de Perry, le daimyô 
(seigneur) de Satsuma, préfecture de Kagoshima, finit par prendre une décision forcée. 
Que le shôgun le veuille ou non, son fief s’ouvrirait industriellement et militairement au 
monde extérieur5. Perry ouvrit la voie. Les Anglais, les Russes, les Hollandais et les 
Français ne tardèrent pas à signer avec le shôgunat des traités similaires dits « des cinq 
nations »6. 
 L’arrivée des étrangers révolta certains Japonais. Pour eux, il s’agissait d’une 
sorte de tsunami économique, culturelle et identitaire, tellement l’entrée des étrangers se 
faisait pressante. En 1860, une passion nationaliste s’enflammait au Japon, accrue par la 
présence croissante de navires occidentaux sur les côtes du Chôshû, ce qui pouvait être 
interprété comme une menace7. En 1867, le shôgunat Yoshinobu, bien que son mandat ne 
dura pas un an, fut cité ainsi : «  L’homme se lança avec courage sur le chemin des 
réformes : si nul ne savait trop où elles pouvaient et devaient mener, elles paraissaient 
indispensables8. » Le mouvement nationaliste se sentant menacé, le shôgunat Yoshinobu 
était plutôt en faveur de redonner le pouvoir à l’empereur. Le 9 novembre 1867, 
l’empereur Mutsuhito, aussi connu sous le nom de Meiji (signifiant « gouvernement 
éclairé »), prit le pouvoir et supprima la charge du shogun9. 
 Dès la modernisation amorcée par l’ère de Meiji, le Japon  subit de grandes 
transformations10 qui ébranlèrent les fondements de l’identité traditionnelle et appelèrent 
                                                 
3 Idem. p. 22. 
4 Danielle Elisseeff, Histoire du Japon : Entre Chine et Pacifique, Monaco, Éditions du Rocher, 2001, 
p. 153. 
5 Idem. p. 155. 
6 Jacques Gravereau, Le Japon au XXe siècle, Paris, Éditions du Seuil, 1993, p. 22. 
7 Danielle Elisseeff, Histoire du Japon : Entre Chine et Pacifique, Monaco, Éditions du Rocher, 2001, 
p. 163. 
8 Ibid. p. 165. 
9 Ibid. p. 166. 
10 Philippe Conrad, « L’Énorme révolution Meiji », Nouvelle revue d’histoire, Paris,  no. 31, 2007, p. 44. 
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à la reconstruction des mythes nationaux sur lesquels se fonda l’identitaire des Japonais.   
Le fait est que la rapide modernisation que connut le Japon à l’ère de Meiji était due à 
une assimilation prompte des techniques occidentales par le peuple japonais qui montre 
une capacité d’adaptation exceptionnelle, ce qui amena cependant une interrogation de 
l’identité japonaise au contact de la civilisation occidentale. Ayant acquis de nouvelles 
armes et de nouvelles techniques de combat, le gouvernement, tout puissant, contrôlé et 
dominé par les militaires avait pour idée d’agrandir le pays, ce qui était maintenant 
possible. Le modèle que leur servit l’États-Unien Perry, en brusquant le Japon à ouvrir 
davantage le pays aux étrangers, put les inspirer sur leur façon de faire leur « colonisation 
d’Asie ». Il faut comprendre que les Japonais connurent tardivement la modernisation et 
le fait qu’elle se soit instaurée rapidement créa une instabilité, une source de fragilité 
pour la nation. Les conquêtes coloniales débutèrent dès le début de l’ère de Meiji quand 
des militaires faisaient pression sur le gouvernement pour investir la Corée. 
Officiellement, il était dit que les Coréens avaient répondu de façon insultante aux 
propositions japonaises. Toutefois, la réalité était de créer de l’emploi aux samouraïs 
évincés dans le nouveau régime.11 En 1890, les Japonais étaient en mesure de s’intéresser 
à leur voisin et aussi de prendre part activement à leurs affaires. Selon une conception 
occidentale, il était normal que les grandes nations exercent une tutelle sur les plus faibles 
au bénéfice de tous. Les conquêtes étrangères passaient donc pour garantes de la sécurité 
d’une société et de son prestige. En d’autres termes, les Japonais ne firent que répéter ce 
que les colonisateurs occidentaux avaient orchestré avant eux. L’expansion coloniale 
japonaise fait un succès, ce qui eut pour effet, à la fin du XIXe siècle, de produire une 
frénésie coloniale en Chine. « Dans un tel climat, les Japonais qui disposaient d’un 
potentiel militaire estimable et qui s’étaient mis pendant des années à l’école de 
l’Occident ne pouvaient qu’épouser la pente naturelle de la diplomatie internationale12. » 
La Corée était un point stratégique et était considérée vitale pour l’archipel. En 1876, les 
Japonais utilisèrent, contre les Coréens, les mêmes méthodes que leur avait servies 
l’amiral Perry, forçant ainsi la Corée à signer un traité et à ouvrir ses portes. Comme la 
Corée reconnaissait nominalement la suzeraineté chinoise, le Japon ne pouvait pas passer 
                                                 
11 Edwin O. Reichauer, Histoire du Japon : des origines à nos jours. Trad.de l’anglais par Richard 
Dubreuil, Paris, Éditions du Seuil, 1973, p. 169-170.  
12 Ibid. p. 170. 
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à côté d’un conflit avec l’Empire continental.  La guerre sino-japonaise, entre 1894 et 
1895, constitua la première guerre « moderne ». Même s’ils étaient inférieurs en nombre, 
les Japonais sortirent vainqueurs de cette guerre grâce à un meilleur armement, et cela, à 
la plus grande surprise des Occidentaux. Cette victoire enflammait l’esprit des 
nationalistes japonais. À cette époque, où l’impérialisme était triomphant, les pays 
d’Occident étaient loin de condamner l’agression nipponne; au contraire, ils étaient fiers 
de leur jeune élève13. À la fin de cette guerre, en 1895, vainqueurs et vaincus signèrent le 
traité de Shimonoseki. La Chine perdit la Taïwan, les Pescadores au Sud et la province du 
Liaodong au Nord. La Chine dut payer un fort prix en or pour regagner la province du 
Liaodong. De plus, la Corée fut déclarée complètement indépendante de la Chine, car les 
Japonais espéraient faire de la Corée une de leurs colonies14. « Les milieux militaires ne 
marchandaient pas les éloges aux valeureux vainqueurs et se réjouissaient de voir 
triompher enfin l’esprit samouraï15. » De plus, à la suite de la victoire japonaise de 1904-
1905 contre l’armée tsariste russe, portant un coup fatal à l’expansionnisme russe sur la 
côte pacifique, le Japon entra dans le club fermé des puissances colonisatrices et devint la 
première nation asiatique à gagner un conflit armé (moderne) face à une puissance 
européenne. De cette guerre, le Japon obtint la reconnaissance qu’il recherchait et pouvait 
désormais se permettre de jouer sur un pied d’égalité par rapport aux Occidentaux16. 
Pendant la Première Guerre mondiale, les Japonais reçurent des demandes de soutien de 
la part de la flotte anglaise contre la flotte allemande. Les Japonais y virent une occasion. 
En s’alliant avec les Britanniques, les Japonais auraient le champ libre en Chine. En 
déclarant la guerre à l’Allemagne, le 23 août 1914, le Japon négocia des accords secrets 
avec les Alliés, lui permettant de garder ses possessions après la guerre. Précisons que les 
Japonais ne furent actifs qu’en Asie : ils ne se battirent pas sur le théâtre européen17. 
Avec le traité de Versailles de 1919, les Japonais obtinrent les concessions 
allemandes en Chine et une série de petites îles dans le Pacifique, mais l’Occident refuse 
                                                 
13 Ibid. p. 171. 
14 Danielle Elisseeff, Histoire du Japon : Entre Chine et Pacifique, Monaco, Éditions du Rocher, 2001, 
p. 182-183. 
15 Ibid. p. 192. 
16 Edwin O. Reishauer, Histoire du Japon et des Japonais : Des origines à 1945, p. 178. 
17 Jacques Gravereau, Le Japon au XXe siècle, Paris, Éditions du Seuil, 1993, p. 39. 
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de reconnaître l’égalité des « races »18. Toutes ces victoires augmentèrent le sentiment de 
puissance du Japon et de là naquit un courant ultranationaliste et activiste qui prit le 
pouvoir au Japon et le conserva jusqu’à la fin de la Seconde Guerre mondiale. 
L’empereur Mutsuhito ayant perdu l’esprit, son fils Hirohito le succéda, à l’âge de vingt-
cinq ans, au début de l’ère dite de la Shôwa (1926-1989). Son gouvernement semblait 
aller dans la même voie que le courant ultranationaliste qui galvanisait le peuple, en 
adoptant un gouvernement de droite19, mais le réel pouvoir décisionnel résidait aux 
militaristes. En 1931, le Japon envahit la Chine et fit une colonie de la Mandchourie.  
Grâce à la conquête de la Mandchourie, le Japon put relancer son économie. En effet, le 
Japon donna de l’emploi à plus d’un million de travailleurs, soit dans le domaine des 
usines chimiques ou sidérurgiques. Leur premier client était bien sûr l’armée qui avait 
une forte demande en munitions20. Au Japon, en ce temps de guerre, ce n’était pas le 
parlement qui décidait, mais bien l’armée (les militaristes) qui faisait selon leur désir. En 
Mandchourie, les conditions étaient atroces pour les Chinois qui y vivaient. Par exemple, 
au printemps 1932, vingt mille familles de fermiers furent dépouillées de leur terre pour y 
installer des familles japonaises. Ces familles étaient déportées dans des camps de 
concentration inhumains, où la plupart furent fusillés (femmes et enfants compris)21.  Les 
Japonais assirent leur pouvoir en Mandchourie et causèrent d’énormes torts aux Chinois. 
On peut comparer cette technique de colonisation à celle utilisée jadis par les 
conquistadors espagnols qui colonisèrent l’Amérique latine. En décimant la population 
des territoires convoités, le Japon ne faisait peut-être qu’imiter des pratiques coloniales 
occidentales. En 1937, l’armée japonaise fit massacrer des fonctionnaires chinois 
suspects de collusion avec le parti nationaliste chinois de Tchang Kaï-Tchek. De plus, des 
soldats, par petits groupes, enlevaient des femmes de tous âges et se livraient à des « viols 
collectifs »22. De plus, l’empereur, dès juillet 1937, avait autorisé l’utilisation des gaz 
                                                 
18 Ibid. p. 40. 
19 Danielle Elisseeff, Histoire du Japon : Entre Chine et Pacifique, Monaco, Éditions du Rocher, 2001, p. 
p. 196. 
20 Jacques Gravereau, Le Japon au XXe siècle, Paris, Éditions du Seuil, 1993, p. 53 et 55. 
21 Ibid. p. 62. 
22 Jean-Louis Margolin, « Entre haine inassouvie et nippostalgie : la trace des violences japonaises dans les 
pays d’Asie colonisés ou occupés (1895-1945) », Matériaux pour l’histoire de notre temps, vol. 4, no. 88, 
2007, p.30. 
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toxiques sur les soldats et les civils chinois23. Les Japonais après la guerre furent accusés 
d’avoir largué des puces infectées par la peste afin de créer une pandémie en Chine24. Au 
départ, félicités par les Occidentaux, ensuite pointés du doigt comme criminels de guerre 
par la plupart des pays, les Japonais durent, à partir de 1940, se tourner vers l’Allemagne 
d’Hitler, pays pourtant adverse pendant la Première Guerre mondiale. Ainsi, le Japon put 
poursuivre sa conquête territoriale et intervenir en Indochine française. Ce fut dans cette 
foulée impérialiste que s’inscrivit le raid japonais contre le port états-unien de Pearl 
Harbor en 1941. En 1942, le Japon contrôlait un énorme territoire de l’Asie du Sud-Est 
(Indochine, Indonésie, Philippines et une grande partie des îles du Pacifique) : « la sphère 
de coprospérité de la Grande Asie orientale »25. Les victoires militaires, la pression 
causée par la croissance de la population de 1868 à 1945, de même que la saturation de la 
capacité du marché japonais à la production de l’industrie contribuèrent à favoriser 
l’émergence de doctrines impérialistes. Le mouvement ultra nationaliste ne prit fin 
qu’après la Seconde Guerre mondiale, de façon imposée par l’occupant états-unien après 
que l’empereur eut capitulé, suite aux deux bombardements  nucléaires d’Hiroshima et de 
Nagasaki, qui ont tué  plus de  200 000 personnes26. La Chine et l’Australie espéraient un 
grand châtiment pour le Japon qui réduirait le pays à une simple nation agricole. En 
d’autres termes, ces deux pays voulaient que le pays n’ait plus d’empereur, ni d’usines, ni 
de villes, que des champs et des cultures. Les Britanniques se seraient contentés de voir le 
Japon privé de ses colonies27. Ce fut une déception pour la Chine et l’Australie, qui 
trouvèrent peu sévère le verdict des États-Unis. Selon MacArthur, pour arriver à remettre 
le Japon dans le droit chemin, il ne fallait pas châtier le Japon, un pays qu’il considérait 
avoir été autrefois raisonnable. Si le Japon avait été pris d’une sauvagerie nationaliste et 
qu’il s’était comporté en tribu païenne ayant à sa tête un dieu-roi au pouvoir mythico-
religieux, cette période était maintenant terminée aux yeux de MacArthur28. Ce dernier 
voulait, certes, discréditer tous les héros de guerre en les jugeant comme « criminels de 
                                                 
23 Y. Yoshimi et S. Matsuno, Dokugasusen Kankei Shiryô II, Kaisetsu, Jûgonen sensô gokuhi shiryôshû, 
hokan 2, Funi Shuppankan, 1997, p.25-29 
24 Daniel Barenblatt, A Plague upon Humanity, Londres, Harper&Collins, 2004, p. 220-221. 
25 Jacques Gravereau, Le Japon au XXe siècle, Paris, Éditions du Seuil, 1993,  p. 77. 
26 Martin Benoist et Guy Chamberlac, « De Pearl Habor à Hiroshima ». Nouvelle revue d’histoire, Paris,  
no. 31, 2007.  p. 55. 
27 Jacques Gravereau, Le Japon au XXe siècle, Paris, Éditions du Seuil, 1993, p. 121. 
28 Ibid. p. 120. 
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guerre ». Ces criminels devaient donc être identifiés et ensuite arrêtés. Parmi eux, il y 
avait les hauts responsables du quartier général impérial, les officiers de l’armée de terre 
ou de la marine ayant pris part au gouvernement, les chefs des organisations ultra-
nationalistes et les militaristes29. Seuls l’empereur et sa famille furent épargnés, ce qui 
sembla être un coup stratégique de la part de MacArthur afin de reconstruire plus 
aisément le Japon, sans susciter l’ire des Japonais. L’Armée fut aussi réduite au rang 
d’une force de protection du Japon. Après la Seconde Guerre mondiale, les États-Unis 
s’étaient donc donné pour mandat « d’éduquer » le Japon à la démocratie, de transformer 
le pays en monarchie constitutionnelle30.  Autrement dit, les États-Unis voulaient orienter 
le Japon vers l’abandon d’une idée d’expansion territoriale et remodeler l’économie 
japonaise. Pendant cette occupation états-unienne, le mouvement gauchiste japonais 
entretint, quant à lui, une agitation anti-américaine.  
 Le Japon subit de nombreuses pressions de transformations du pays qui souvent 
allaient à l’encontre de leur mode de vie basé sur leur héritage ancestral nippon. Un des 
premiers changements profonds fut qu’on contraignit le Japon à se démilitariser et à 
cesser la propagande militaire. Autre transformation, le pays s’est vu octroyer le droit à la 
création de syndicats représentatifs et les femmes obtinrent le droit de vote31. Cependant, 
ce qui se révéla le plus difficile à accepter pour les Japonais fut que les États-Uniens 
tentèrent de détruire les symboles nationalistes japonais, soit leur drapeau solaire 
(« Japon » qui signifie : pays du soleil levant)32 et leur hymne national, tous des symboles 
d’exaltation d’une identité extra-territoriale33.  
 L’expérience fut pénible au début de l’occupation états-unienne; toutefois, les 
frictions s’estompèrent peu à peu, rendant l’occupation un peu moins lourde à supporter. 
Un fait est remarquable dans la résilience et encore une fois dans la capacité d’adaptation 
du peuple japonais : ce dernier profita de cette situation pour redresser le pays. La plupart 
des Japonais s’adonnèrent à la transformation imposée par les États-Unis, car ils y 
                                                 
29 Jacques Gravereau, Le Japon au XXe siècle, Paris, Éditions du Seuil, 1993, p. 129. 
30 Denise Flouzat, Japon éternel renaissance ?, Paris, presses universitaires de France (PUF), 2002, 
p. 152. 
31 Jacques Gravereau, Le Japon au XXe siècle, Paris, Éditions du Seuil, 1993, p. 123-124. 
32LAROUSSE, Japon [en ligne], [s.d.], [s.d.] dernière mise à jour en 2013, 
adresse : http://www.larousse.fr/encyclopedie/pays/Japon/125591, consulté en mai 2013.  
33 Denise Flouzat, Japon éternel renaissance ?, Paris, presses universitaires de France (PUF), 2002, 
p. 178. 
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voyaient ainsi une façon de hâter le départ des États-Uniens et le retour d’une économie 
prospère. Cette période, au début, qui était perçue comme une honte, devint un autre 
tournant majeur dans leur histoire. Pour certains historiens japonais, la Seconde Guerre 
mondiale ne constitua rien d’autre qu’un simple volet dramatique et final d’une longue 
guerre. De cette pensée naîtra le négationnisme japonais où le Japon n’aurait aucun tort. 
Niant du même souffle tout acte condamnable, et qu’il serait une victime de ces « guerres 
de quinze ans » (guerres expansionnistes du Japon, sur les fronts Est asiatiques et 
océanien, se situant entre 1931-1945 et où le peuple japonais aurait été victime des 
propagandes militaires)34, ce qui causa du mécontentement chez les autres pays 
asiatiques. Cependant, négationnistes ou non, les Japonais trouvaient plus judicieux 
d’adopter et de travailler dans le sens de l’occupation. Comme l'écrit Edwin O Reishauer, 
« […] l’idéal collectif d’une race de guerriers fait place à une volonté passionnée de 
pacifisme35. » Les traumatismes causés par la guerre balayèrent les anciens vestiges du 
passé pour faire place à un renouveau. En effet, le Japon vit le redémarrage de son 
économie, ce qui le conduira vers une véritable explosion économique entre 1960-197036. 
Six ans après la fin de la Seconde Guerre mondiale, soit le 8 septembre 1951, fut signé le 
traité de paix avec les États-Unis (traité de San Francisco), afin que le Japon recouvre son 
indépendance complète en 1952. Cependant, le Japon ne sera plus ce qu’il était avant les 
deux Guerres mondiales, il restera marqué par le passage et l’occupation états-unienne. 
 Dès leur indépendance retrouvée, les Japonais se mirent en quête d'une identité 
nationale. N’oublions pas qu’après avoir vécu en autarcie pendant plus de deux siècles, le 
Japon vécut, en un siècle seulement (1853-1951), un véritable changement politique, 
social et économique. Des questions fondamentales devaient trouver une réponse : quel 
est le vrai visage du Japon ? Qu’est-ce qu’un Japonais ? Ces questions s’inscrivaient en 
parallèle aux interrogations touchant aux aspects matériels de l’existence japonaise. 
Ayant une petite superficie, le Japon était très limité en termes de ressources naturelles 
nécessaires à son développement économique. Cependant, afin de pallier cet inconvénient 
                                                 
34 Danielle Elisseeff, Histoire du Japon : Entre Chine et Pacifique, Monaco, Éditions du Rocher, 2001, 
p. 202. 
35 Edwin O Reishauer, Histoire du Japon et des Japonais : Des origines à 1945. Paris, Éditions du Seuil, 
1997, p. 11. 
36 Denise Flouzat, Japon éternelle renaissance ?, Paris, presses universitaires de France (PUF), 2002, 
p. 168. 
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majeur le Japon développa son économie sur une autre base. Ce pays a su s’inspirer des 
cultures et des technologies de plusieurs pays, en tirer parti et l’adapter à sa culture37. 
Cette nouvelle culture fut adoptée et inscrite dans la mémoire collective, ce qui créa les 
traditions japonaises transmises durant les derniers siècles. Alors, la construction 
nationale dut se faire en lien avec l’appartenance territoriale. « On naît Japonais, on le 
reste, on ne le devient pas38. » Mais les nouveaux médias, tel que le cinéma, ont 
indubitablement un rôle important à jouer dans la reconfiguration de l’identité japonaise 
avant et après la Seconde Guerre mondiale et il est fascinant de voir comment s’est 
imprégnée, sur la pellicule des films, cette évolution. Le cinéma japonais est par 
conséquent, pour nous, un témoin « oculaire » des changements dans la quête identitaire 
japonaise que nous étudierons à travers la vie et la filmographie d’un des plus illustres 
réalisateurs de cette époque, Kurosawa Akira.   
 L’histoire du cinéma japonais prouve que le Japon a toujours su importer et 
adapter à sa culture les idées étrangères. Lorsque les troupes états-uniennes débarquèrent 
au Japon en août 1945, le cinéma japonais était en arrêt depuis quelques mois déjà39. 
Comme le Japon était en ruines, après la guerre, les Japonais avaient en tête des soucis 
trop importants pour s’intéresser à une source de divertissement comme le cinéma. Ce 
furent les autorités d’occupation qui décidèrent malgré tout de s’occuper du cinéma 
japonais. Bien entendu, tout ce qui était fait avant et pendant la Deuxième Guerre 
mondiale fut interdit et un bureau de la censure fut instauré pour les nouvelles 
productions. Pour le monde cinématographique japonais, ce n’était pas nouveau, car le 
Japon avait lui aussi son bureau de censure pendant la guerre et devait faire de la 
propagande pour soutenir le militarisme et la flamme patriotique. Mais la renaissance 
d’un cinéma japonais fut encouragée : les États-Unis utilisèrent le cinéma japonais, mais 
pour propager leur programme de démocratisation du Japon40, dans une sorte de 
propagande pro-états-unienne pour les libertés individuelles et la démocratie. 
 Les Japonais allaient s’abreuver de cinéma étranger, particulièrement celui des 
États-Unis, qui bientôt n’avait plus de secrets quant au point de vue technique. Pour les 
                                                 
37 Dean W. Kinzley, Industrial Harmony in Modern Japan : The Invention of a Tradition, Londre/New-
York, Routledge. 1991,  p. 145. 
38 Philippe Pelletier, Japon : crise d’une autre modernité, Paris, éditions Belin, 2003, p. 139-140. 
39 Shinobu et Marcel Giuglaris, Le cinéma japonais (1896-1955), Paris, les éditions du cerf, 1956,  p. 124. 
40 Ibid. 
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Japonais, s’instruire en cinéma et en démocratie était devenu un nouveau devoir 
obligatoire. La mode du cinéma états-unien dura aussi longtemps que l’occupation du 
Japon. Un autre cinéma qui intéressait les Japonais était le cinéma anglais qui, lui, 
apportait « le bon sens et la culture ». Comme l’écrivent Shinobu et Marcel Giuglaris, 
« [ces films] étaient psychologiques et plus proches des masses japonaises 41 ». Dans les 
années 1950, les cinéastes japonais étaient influencés par le néo-réalisme italien et le 
cinéma français. Ce à quoi il faut ajouter une influence qui a été très importante et qui est 
encore présente dans certains films japonais : l’expressionnisme allemand. Ce 
mouvement permettait au cinéaste d’éviter toute représentation directe de la réalité 
extérieure, ce qui faisait en sorte de protéger la vision personnelle qu’il se faisait du 
monde, tout en passant un message fort par l’utilisation d’images et de symboles 
puissants.42 Peu importait la technique cinématographique utilisée, les autorités 
d’occupation interdirent un certain nombre de films de cow-boys ou de gangsters où l’on 
jouait trop du pistolet, « arme exaltant l’amour des batailles au même titre que les sabres 
des samouraïs43 ». Le cinéma d’après-guerre au Japon se vit privé ainsi de toutes 
représentations de héros ou d’héroïsme ainsi que des représentations de « vieilles 
valeurs » afin de ne pas éveiller des mouvements nationalistes44. 
 Dans les années 1950, les Japonais vivaient une période plus heureuse que celle 
pendant la Seconde Guerre mondiale, période de propagande militaire au Japon. Le 
cinéma japonais d’après-guerre, en ses détails et nuances, se rapprochait beaucoup du 
réalisme cinématographique45. Le cinéma voulait représenter le mieux possible les 
réalités de la vie afin d’aider à se construire un monde. Mais à la fin de l’occupation, les 
réalisateurs eurent alors une autre vision qui demande d’atteindre la vérité en dehors de 
sentiers traditionnels46. Plusieurs cinéastes, dont Kurosawa, adoptèrent une vision bien à 
                                                 
41 Shinobu et Marcel Giuglaris, Le cinéma japonais (1896-1955), Paris, les éditions du cerf, 1956,  p. 135. 
42 Donald Richie, Le cinéma japonais, Trad. de l’anglais par Romain Slocombe, Tours, éditions du 
Rocher, 2005 (éd. angl. 2001),  p. 105. 
43 Shinobu et Marcel Giuglaris, Le cinéma japonais (1896-1955), Paris, les éditions du cerf, 1956, p. 134. 
44Antoine Coppola, Le cinéma asiatique : Chine, Corée, Japon, Hong-Kong, Taïwan, Paris, L'Harmattan, 
Coll. « Images plurielles », 2004, p. 179. 
45 Donald Richie, Le cinéma japonais, Trad. de l’anglais par Romain Slocombe, Tours, éditions du 
Rocher, 2005 (éd. angl. 2001),  p. 144. 
46 Ibid. p. 165. 
11 
 
eux de l’avenir qui se dessinait pour le Japon et l’identité japonaise, mais pour le définir, 
ils leur fallut d’abord revoir le passé du Japon.  
 Kurosawa, ayant travaillé sur des films avant, pendant et après la Seconde Guerre, 
disait vouloir faire connaître à ses compatriotes, leur culture et leurs traditions qu’ils 
avaient oubliées47. Kurosawa réalisa beaucoup de films mettant en scène le samouraï 
chevaleresque, symbole puissant  du Japon d’autrefois et dont le rappel à la mémoire était 
censé restaurer la fierté et l’honneur perdus lors de la capitulation du Japon en 1945. 
« N'est-ce pas le pouvoir de la mémoire, qui donne son envol à l'imagination48 ? » dira 
plus tard le cinéaste. Kurosawa fut d’ailleurs critiqué pour sa propension à privilégier 
l’époque féodale : « Considéré comme un humaniste à ses débuts, le cinéaste passait, à la 
fin de sa vie, pour un réactionnaire pessimiste, nostalgique de la gloire impériale et des 
soldats de plomb de son enfance49. »  
 Il faut établir ici plus clairement le symbole du samouraï afin de comprendre 
pourquoi Kurosawa utilisait ces personnages glorieux du passé dans le but de faire naître 
un sentiment nationaliste renouvelé. Les samouraïs étaient des guerriers dévoués, corps et 
âme, à leur Daimyô  (leur seigneur).50 Cette image de loyauté et d’honneur imprégna 
l’imaginaire de Kurosawa dès les années 1960 et, plus tard, redevint une image 
emblématique du Japon. Le samouraï renvoie à l’image du guerrier initiateur de la culture 
stratégique japonaise : son engagement total lui permet de dépasser ses limites et  lui 
donne la capacité d’accroître ainsi ses accomplissements. L’image que Kurosawa dépeint 
du samouraï est celle d’un être en harmonie. Le samouraï accomplit cette harmonie par le 
biais des arts martiaux, des arts floraux et de la cérémonie du thé. Le samouraï incarne un 
personnage vaillant, solitaire, prêt à tous les sacrifices pour respecter ses engagements et 
capable d’apprécier la beauté. Sa vie peut ressembler à celle d’une fleur : glorieuse, mais 
éphémère.51 Ce sont toutes les vertus et les valeurs de l’humain à son meilleur; en résumé, 
c’est un être qui se voulait de noblesse. Le samouraï peut aussi s’apparenter à l’image 
plus récente des cow-boys. Il est bon cavalier, parfois brutal, excellent tireur (à l’arc), au 
                                                 
47 Lafcadio Hearn. « L’éducation du jeune samouraï ». La nouvelle revue d’histoire, no. 31, juillet-août 
2007, p. 40. 
48 Akira Kurosawa, Comme une autobiographie, Paris, Éditions du Seuil- Cahier du cinéma, 1982, p. 44. 
49 Norbert Multeau, « un samouraï en enfer ». La nouvelle revue d’histoire. no. 31, juillet-août 2007, p. 56. 
50 Pierre Fayard, Le réveil du Samouraï : culture et stratégie japonaise dans la société de la connaissance, 
Paris, Polia, 2006. p. 10. 
51 Stephen R. Turnbull, Les samouraï : les seigneurs japonais de la guerre. Londres, Bordas, 1983,  p. 6. 
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caractère droit et brave. Le samouraï est le guerrier noble, image proposée par Kurosawa, 
dans sa vision d’une identité nationale. 
 Toutefois, Kurosawa a été accusé par ses pairs d’avoir vendu son âme à 
l’Occident et d’être « le moins japonais des cinéastes japonais »52. Ce ne fut qu’après sa 
mort (le 6 septembre 1998, à 88 ans) que le Japon reconnut l’œuvre de Kurosawa et lui 
rendit hommage en le décorant de la médaille de l’Honneur national. 
 Notre objet d’étude est l’identité nationale japonaise telle qu’elle fut élaborée dans 
le cinéma de Kurosawa Akira entre les années 1950 et 1990. Cette période nous intéresse 
particulièrement, car elle se situe dans la période d’après-guerre et de guerre froide, 
période où le Japon est en quête d’identité, et Kurosawa est un cinéaste qui a beaucoup 
contribué par son art à la quête d’une nouvelle création d’identité nationale japonaise. 
L’identité, la mémoire et le nationalisme : 
 Le besoin de création d'une identité nationale paraît être un phénomène rattaché à 
la modernisation, qui opère une rapide évolution dans une société. Cette évolution semble 
changer la perception de l’état actuel de ladite société, par rapport à son passé. Le Nous a 
donc besoin de se définir par rapport à l’Autre (ceux qui ne font pas partie du groupe que 
l’on cherche à définir). Jean-Loup Amselle explique qu’il n’y a pas de groupe en soi, « il 
n’existe que des groupes construits, chaque groupe consistant en l’agrégation d’une 
collection d’individus qui parviennent à se liguer pour faire reconnaître leur existence »53. 
Le terme de l’Autre ne s’applique pourtant pas vraiment au Japon, c’est un concept très 
récent pour eux, mais nous aide à comprendre le principe de nationalisme. Pour les 
Japonais il serait plus judicieux de parler de gaijin, qui est en fait un terme pour désigner 
les étrangers, ceux qui ne sont pas japonais (les Aïnous, un peuple du nord du Japon, ne 
sont pas considérés par les Japonais comme étant japonais). 
 Selon Louise Young, le concept de l’Autre s’est imposé avec la modernisation du 
pays. Pendant la guerre, les Japonais expliquaient leur volonté de se battre par le fait 
qu’ils n’avaient plus peur des Occidentaux et qu’ils étaient devenus meilleurs que les 
                                                 
52 Ibid. 
53 Sous la direction de Bogumil Jewsiewickhi et Jocelyn Létourneau, Constructions identitaires: 
questionnement théorique et études de cas, Québec, CÉLAT, 1992, p. 5. 
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Chinois54. Comme l'ont écrit  Jewsiewicki et Létourneau, l’idée de l’Autre, de la nation, 
de la mémoire et de l'individu définit un groupe. Ces auteurs se questionnent sur le 
rapport entre l'identité individuelle ou collective et les supports de mémoire, notamment à 
savoir si ces derniers sont libérateurs, aliénants ou sources d'oppressions55. Ce phénomène 
de recherche identitaire devient une nouvelle problématique importante à étudier afin de 
mieux comprendre une société en particulier. Plusieurs spécialistes des sciences sociales 
étudient et se questionnent sur la place de la culture et de la tradition dans une société 
afin de mieux saisir ce qui la définit. Parmi ces spécialistes, il y a les anthropologues, les 
archéologues, même les géographes, les économistes, les psychologues et les 
politologues56. Les historiens aussi se sont intéressés à ce phénomène social. Pour eux 
l'histoire culturelle est une autre façon d'étudier le passé pouvant aider à mieux définir le 
présent. Ces diverses analyses fournissent une nouvelle perspective qui permet de se 
spécialiser dans l'histoire des populations, de la diplomatie, des femmes, des idées et de 
bien d'autres thèmes57. Chaque population au fil du temps se représente différemment 
selon un contexte qui lui est propre. Beaucoup d'éléments associés à un peuple, à une 
culture, ne sont que création et perception qui mènent vers une identité. 
 Selon Marc Lipiansky Edmond, « l’identité [d’un groupe] ne se définit pas 
seulement par un ensemble de traits positifs […]58 » Il explique que les traits négatifs sont 
également importants dans les modèles proposés à un groupe. En effet, ceux-ci 
permettent de montrer à l’avance les traits qui sont à éviter. L’identité est, en fait, une 
création, une invention. En d’autres termes, l’identité n’est pas nécessairement 
« authentique »; toutefois il faut qu’un groupe y croit et y adhère. Les Japonais furent 
particulièrement préoccupés par la question de leur identité après leur défaite dans la 
Seconde Guerre mondiale (1939-1945) et de l'occupation états-unienne. L’identité qu’ils 
ont adoptée à ce moment est une identité « synchronique », ce qui veut dire qu’un groupe 
se définit par une même langue, une même culture. 
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57 Ibid. 
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 Selon Philippe Pelletier, l’identité et la nationalité japonaises sont un héritage 
biologique59. De plus, il ajoute qu’un individu qui contestait l’empereur ne peut être un 
vrai Japonais60. Il explique aussi qu’une personne ne peut pas devenir « japonaise » et que 
les Japonais protègent de cette façon l’identité nationale japonaise. Suzanne Klein 
explique que le Japon est trop souvent étudié du point de vue de l’Europe. Ce qu’elle 
nous propose est de nous donner une perspective japonaise en utilisant des sources 
japonaises. L’élément clé à retenir de sa thèse est que les relations entretenues avec les 
Européens, l’arrivée de la modernité et la création d’une identité japonaise vont donner 
au Japon un rôle dans le monde61. Car, « [h]istory is how a nation looks at its future62. »  
 L’identité se construit par la mémoire collective d’un peuple et comme l’écrit 
Pierre Nora, la mémoire est « affective » et « magique ». « Elle se nourrit de souvenirs 
flous, télescopants, globaux ou flottants, particuliers ou symboliques, sensibles à tous les 
transferts, écrans, censures ou projections63. » La mémoire est un phénomène émanant de 
la collectivité. Donc, pour chaque groupe, chaque individu, la mémoire est dupliquée et 
individualisée : il y a autant de réalités qu’il y a d’individus. La mémoire est produite à 
partir de l’espace dans lequel on vit, du geste et de l’image que l’on se fait d’un objet64. 
Ce qui voudrait dire que le résultat d’une création venant de la mémoire collective tire 
lui-même sa source d'un ensemble de mémoires individuelles faisant ainsi naître une 
identité. Benedict Anderson, pour sa part, souligne que l’identité nationale se 
matérialiserait autour de trois éléments : l’écriture, la religion et la monarchie65. 
 Claire Roullière explique que la mémoire est relative à l'histoire. Pour sa part, elle 
s'est interrogée sur la place de la mémoire de la Seconde Guerre mondiale dans la société 
japonaise actuelle. De plus, elle se questionne sur l'image que les partenaires du Japon se 
font de ce pays en lien avec la Deuxième Guerre mondiale, mémoire récente dans leur 
esprit. En effet, le Japon perçoit son passé d'une façon qui serait assez ambiguë. D'un 
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côté, le Japon voit un moment honteux lors de leur guerre qui a duré quinze ans, mais de 
l'autre, le pays regretterait son époque de militarisme. Mais le Japon, par le biais du 
mouvement négationniste, ne reconnaît pas vraiment ses crimes de guerre. Donc, 
« [c]omment dans ces conditions le Japon peut-il nouer des liens durables avec ses 
voisins quand ceux-ci doutent de sa sincérité? 66»  
 Le nationalisme est ancré dans la mémoire. Le sociologue Pierre Birnbaum 
souligne le point de vue de Durkheim sur cette question. Ce dernier disait qu’il y avait 
une distinction à faire entre l’État et la nation. Pour lui, « [l]a patrie est la société 
politique sentie d’une certaine manière : c’est la société politique vue du côté affectif67. »  
En d’autres termes, le nationalisme est, en fait, une conscience collective et affective. 
Afin de démontrer cette ligne directrice, l’auteur met de l’avant divers concepts qui 
marquent la dimension et les pourtours du nationalisme; la création de l’ethnicité, de 
l’identité et de la communauté imaginaire sont des exemples des thématiques abordées 
dans cette étude qui prennent part au processus de création de l’identité nationale. Selon 
Pierre Skilling, cette construction se fait d’abord, mais pas exclusivement, par la relation 
qu’un enfant a avec les adultes, car ce sont les adultes qui influencent et inculquent 
certaines valeurs morales sociales et politiques aux nouvelles générations.68 C’est de cette 
relation que naîtrait l’identité d’une société. 
 De son côté, W. Dean Kinzley qui a écrit : « national development and modern 
nation building have involved both efforts of creation and recreation69. » Kinzley 
explique que tout ce qui constitue la mémoire de la nation est en fait un agencement, une 
« sélection » du passé. C’est par la mémoire d’un groupe que sont créés les valeurs, les 
idéaux, les nouveaux besoins et les aspirations d’une nation. Il termine son ouvrage en 
affirmant que son étude tente de démontrer que la tradition est consciemment inventée et 
propagée ces derniers siècles70. Kosaku Yoshino, pour sa part, a voulu étudier le débat sur 
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le nationalisme culturel au Japon contemporain dans une perspective qui serait 
comparative et théorique71. En ayant des entretiens avec divers intellectuels, Kosaku nous 
donne des pistes sur les théories et les hypothèses qui ont trait à l'identité nationale et le 
nationalisme culturel. Il examine ainsi en quoi cette identité est produite et comment elle 
est consommée. Dans cet ouvrage, l'auteur explore aussi la perception qu’ont les Japonais 
de leurs propres origines, le besoin qu’ils ont de se définir, leur création d’une identité 
nationale et culturelle prenant racine dans l’histoire du Japon72. 
 Jacques Daniel s’inscrit dans ce même courant de pensée. En effet, il fait la 
démonstration que la nationalité et la modernité sont interreliées. Il explique dans son 
étude que l’être humain est soumis à une multitude d’obligations politiques et morales 
divergentes qui pourraient expliquer l’intérêt de la question de l’identité73. « Pour 
plusieurs, l’appartenance à la nation, du fait qu’elle se constitue par mémoire, représente 
désormais une limite arbitraire à l’indépendance de chacun74. » Il explique, en fait, que le 
nationalisme se fonde sur la mémoire dans le but de situer un groupe de gens dans la 
modernité. Raphaël Canet ajoute que le nationalisme sert à rendre honneur, malgré la 
défaite, et ce, en mystifiant le passé75. Ces études permettront d’éclaircir davantage le rôle 
de la mémoire et de ses usages dans la création d’une identité nationale et de mettre en 
relief ses représentations dans le cinéma de Kurosawa. 
 Doak exprime, dans son article, un autre aspect de la mémoire, relativement à la 
Seconde Guerre mondiale. Il y expose le rôle joué par des ethnologues sur l'intervention 
japonaise en Asie pendant cette guerre. Il explique que des ethnologues auraient travaillé 
étroitement avec le gouvernement et les militaires nippons afin d'édifier le « Grand 
Empire d'Asie ». Cependant, après la défaite du Japon lors de la Deuxième Guerre 
mondiale, les Japonais se sont vus démilitarisés de force et ont perdu leur empire. Leur 
tradition ethnologique devait désormais se concentrer non plus sur une identité asiatique, 
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mais plutôt sur une identité nationaliste japonaise, dans un nouvel État démocratique76. 
Selon Joanna Waley-Cohen le nationalisme et le militarisme japonais seraient interreliés. 
L’auteur explique que le nationalisme permettait de justifier l’importance de faire la 
guerre (expansion territoriale et être désormais plus fort que la Chine) et, de plus, les 
guerres permettaient la validation et la création du nationalisme77, car les victoires 
galvanisaient la population, créaient un sentiment de fierté et nourrissaient la solidarité au 
sein de la nation et de la loyauté envers ses dirigeants, ce qui voudrait dire que la guerre 
et le nationalisme se renforçaient mutuellement. Curtis Anderson Gayle, pour sa part, 
croit que les historiens   ont eu un rôle à jouer dans le modelage du nationalisme japonais. 
Selon l’auteur, les historiens japonais (même marxistes) auraient utilisé l’idée d’une 
nation basée sur la culture ethnique. Ce qui reviendrait à dire que la création d’une 
identité nationale au Japon serait une création due en grande partie aux historiens.  Peu 
importe qui est derrière cette construction identitaire, il faut qu’elle s’annexe à des 
symboles de base (histoire, géographie, langue et ethnie) afin qu’une collectivité puisse y 
adhérer78.  
 Pour le Japon, la modernisation du pays est aussi un coup d’envoi à la création 
d’une identité. Le Japon ne se laisse pas assimiler par la modernisation. Il annexe de 
nouvelles idées culturelles qu’il adapte à la sienne. Selon Shimazu, le Japon a été touché 
par plusieurs facteurs internationaux qui ont joué des rôles importants dans la création 
d’une identité nationale. La pression états-unienne de la fin du XIXe siècle pour faire 
ouvrir les portes du Japon a fait en sorte d’accélérer le processus de modernisation du 
pays, ce qui a eu pour effet de donner de nouveaux mythes et de nouvelles traditions sur 
lesquels le pays devait se baser afin de se définir comme nation79. 
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L’histoire et la modernité du Japon : 
 Quand nous étudions l'histoire du Japon, nous constatons que ce pays est un fin 
imitateur, mais il est surtout capable d’adapter et d’améliorer les idées reçues de 
l’étranger. En d'autres termes, les Japonais imitèrent plusieurs pays; toutefois, ils ont 
adapté divers éléments aux besoins de leur pays comme d’un tremplin pour aller encore 
plus loin. Ce mimétisme « amélioré » permit au Japon de créer sa culture, de répondre 
aux besoins identitaires que les Japonais ressentaient. Tous les auteurs qui vont suivre 
dans cette section s’entendent pour dire que certains samouraïs, dès l'ère de Meiji, surent 
eux aussi tirer profit des nouveaux évènements. Selon l’auteur Edwin O. Reischauer : 
« avec une étonnante capacité d’adaptation, ils renoncèrent à l’isolationnisme exclusif 
qu’ils avaient jusqu’alors défendu et entreprirent d’étudier sans délai les techniques 
militaires qui assuraient à l’Occident une telle supériorité80. » Il explique que par cet 
apprentissage, les Japonais espéreraient accéder rapidement à l’égalité diplomatique avec 
les Occidentaux et ainsi obtenir la levée de l’extraterritorialité et des prescriptions 
douanières qui leur furent imposées. L’auteur poursuit son exposé en précisant que ce 
désir et cette rapidité d’apprentissage et d'appropriation poussèrent rapidement le pays 
parmi les grandes puissances, ce qui plus tard développa un désir d’expansion 
colonialiste du Japon, à la fin du XIXe siècle. Afin de justifier ce désir de conquête, les 
autorités japonaises expliquaient et persuadaient leurs soldats que leur action avait pour 
but de libérer l’Asie de l’oppression occidentale et que ceux-ci seraient accueillis en 
libérateurs. Le but du Japon était de créer l’empire de la « Grande Asie »81 et ainsi se 
constituer une nouvelle identité asiatique. 
 Ce désir de conquête s’expliquerait par le fait que le Japon aurait toujours été en 
quête d’identité. Francine Hérail explique que la culture japonaise est le résultat de 
l’étude de cultures étrangères et de la façon dont elles furent adaptées à la culture des 
Japonais. Il en fut de même dans la période d’après-guerre. Le Japon connut et subit, 
suite à sa défaite, des transformations majeures apportées et imposées par les États-Unis. 
Selon Hérail, il n’est pas pour autant « possible de dire que les Japonais prirent le parti de 
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céder à toutes les pratiques que les Américains transmettaient82. » En fait, il faudrait 
parler d’un métissage sélectif. Ces approches de l’histoire et de la modernité du Japon 
nous amènent à nous questionner sur l’importance de l’appropriation, de l’adaptation et 
de la modernité dans la culture et l’identité nationale du Japon. L’auteur Jean-Robert Pitte 
explique que cette ouverture de leurs portes, fermées depuis plus de deux siècles, et 
imposées par les États-Uniens, fait en sorte que l’empereur Mutsu-Hito et son entourage 
changèrent d’opinion sur l’ouverture vers le monde extérieur. Ce fut le commencement 
de l’ère de Meiji (1867 à 1912)83. Pendant cette période, le Japon chercha à se 
transformer, à s’adapter aux nouvelles réalités qui l’entouraient, à la vitesse grand V. 
Jacques Gravereau mène plus loin notre réflexion en expliquant que « le Japon a toujours 
souffert de se sentir un petit archipel perdu aux confins de l’immense continent asiatique 
[…]84 » Cette analyse donne le pas à une perspective sur la compréhension de l’évolution 
du Japon. L’auteur y explique que le Japon du XIXe siècle était protectionniste, mais fut 
obligé d’ouvrir ses portes aux Occidentaux, car il ne faut pas oublier que le Japon était, 
dès la fin des années 1800, menacé par les États-Unis d'invasion, et ce, entre autres, pour 
des raisons d'intérêt commercial et colonialiste. 
 Herbert P. Bix offre l'historique des soixante-trois ans du règne de Meiji 
« gouvernement éclairé » qui inaugura le Japon dans le monde moderne. Il nous explique 
que les enseignements reçus par le jeune empereur Mutsu-Hito, dès son tout jeune âge 
(15 ans), l'auraient placé dans une combinaison partagée entre une tradition impériale 
japonaise et un monde scientifique moderne. Bix jette un nouvel éclairage et lève le voile 
sur les mythes entourant l'empereur et son rôle sur la scène mondiale. Dans cette analyse, 
nous comprenons plus en détail chaque évènement de son règne. L’auteur explique que, 
vers la fin de Meiji, tout ce qui est tradition n'est que création. L'idéologie d'un empereur 
comme figure religieuse n'est pas très ancienne et pourtant le Japon l'a assimilée comme 
tradition à la fin du XIXe siècle85. Conrad, lui, a une approche plus générale de l’ère de 
Meiji. Selon lui, « [a]lors que le Japon resté médiéval semble la proie future de l'étranger, 
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il va se transformer en une génération. Histoire d'un miracle. 86» L’auteur nous explique 
que c’est sous une menace occidentale que le Japon ouvrit ses portes. De plus, les 
samouraïs firent naître une mystique nationale et religieuse où l'empereur devenait un 
nouveau symbole japonais87. Cette tentative restaura ainsi le pouvoir à l’empereur qui 
avait été confisqué, par le Shogunat (chef impérial), depuis des siècles. Dans cet article, 
nous constatons que Meiji était un enjeu politique interne et un tournant historique très 
important, proposant ainsi le début de la modernisation japonaise. Ces études ont un 
intérêt substantiel pour notre étude de recherche, car l’ère de Meiji (1867-1912) fut un 
déclencheur aux rapides changements au Japon, ce qui eut pour effet de plonger les 
Japonais dans un questionnement sur leur identité nationale. 
 Ces transformations ouvrirent de nouvelles occasions au Japon, entre autres, leur 
propre désir d’expansion territoriale. Il faut comprendre que le Japon étant en crise 
économique et ayant peu de ressources naturelles, étant donné la topographie et la 
géologie de ces terres insulaires, l'empire du Soleil levant, pour stimuler et encourager 
son développement économique, décida de faire comme les puissances colonialistes 
européennes (l’Angleterre avec Hong-Kong et la France avec l’Indochine) et se 
constituer un empire d'Asie. N’étant qu’un petit archipel en croissance démographique et 
souffrant d’une « infériorité », économique et technologique surtout du point de vue 
militaire, par rapport aux Européens, les Japonais voulaient étendre leur territoire et créer 
le grand empire d’Asie. Selon Martin Benoist et Guy Chambarlac, le Japon devint à cette 
époque une puissance mondiale asiatique où les États-Unis refusaient et craignaient 
l'existence d’un Japon dominant l'Asie. Pourtant ce sont, par ironie du sort, les États-Unis 
qui ont réveillé ce dragon. Selon les auteurs, une guerre entre ces deux pays était 
inéluctable. « À l'issue d'une révolution de Meiji marquée par d'immenses réformes 
institutionnelles et un décollage technique et économique sans précédent, le Japon se 
hisse au rang de grande puissance régionale88. » Cette réflexion nous fait comprendre que 
le Japon, avec son désir d'expansion, venait accroître les craintes des États-Unis. Tous ces 
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éléments seraient les semences de successions d’évènements qui auraient abouti aux 
évènements dramatiques de Pearl Harbor, d’Hiroshima et de Nagasaki. 
 Le Japon fut jugé pour ses crimes de guerre d’Asie et de la Seconde Guerre 
mondiale en arrêtant les criminels de guerre; cependant, les conséquences pour le Japon 
étaient insuffisantes aux yeux des Chinois. Les Japonais étaient dépeints comme étant 
tous des meurtriers ayant tué un bon nombre de soldats et de civils chinois89, donc, selon 
eux, ils auraient dû payer davantage pour leurs crimes. Malgré les crimes de guerre des 
Japonais, selon Roger B. Jeans, il faut prendre en considération que même si le Japon a 
une grande part de responsabilité dans la guerre, ce ne sont pas tous les Japonais qui 
refusaient d’accepter leurs torts. Jeans souligne que les Japonais qui vivaient en Occident 
devinrent des victimes pendant la Seconde Guerre mondiale en étant faits prisonniers, et 
ce, même au Canada. Eiichiro Azuma expliquait que l’émigration en Amérique et le 
colonialisme en Asie étaient souvent confondus avec le désir d’expansion coloniale dans 
le but de la construction d’un empire « total »90. 
 Plus récemment, un ouvrage sur la guerre russo-japonaise est venu mettre en 
lumière les liens entre l'ère de Meiji et la Seconde Guerre mondiale.  Dans son étude, 
Shimazu renverse certains stéréotypes liés à la Seconde Guerre mondiale et à l’empereur. 
Cette étude complète et nuance davantage les relations entre le Japon et la Russie. 
L’auteur nous expose que plusieurs mythes héroïques furent fabriqués de toutes pièces. 
L'auteur croit que les voyages des soldats japonais dans leur pays furent capitaux à la 
formation d'une identité « nationale »91. Cette étude appuie notre thèse : la modernisation 
pousse un pays, en l’occurrence le Japon, à se modeler une identité nationale. 
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Historiographie japonaise : 
 L'historiographie japonaise est vaste et complexe. Dans ce mémoire, 
l’historiographie sera séparée en quatre parties afin de situer le cinéma de Kurosawa. 
Dans la première partie, nous tâcherons de montrer en quoi le samouraï représente ou ne 
représente pas un modèle national pour les Japonais et pour Kurosawa. La deuxième 
partie tentera de faire une rétrospective de l’ère de Meiji et de la modernité afin de savoir 
si elle est perçue comme bienfaisante ou néfaste par les historiens et comment les films 
de Kurosawa le démontrent. La troisième traite de la Nouvelle Vague. Ici, il sera question 
de l’impact que ce mouvement put avoir sur les films de Kurosawa et aussi de déterminer 
comment les Japonais percevaient son cinéma (marxiste, humaniste, conservateur, 
moralisateur…). La quatrième partie aura pour objet la Seconde Guerre mondiale et la 
Mandchourie. Le mémoire tâchera de faire ressortir les écoles de pensées au Japon; ceux 
qui nient le passé et ceux qui le regrettent, et essayer de situer Kurosawa par rapport à ces 
écoles de pensées. Pour compléter l’historiographie, le dernier point abordera, 
simplement, le cinéaste. 
 L‘identité nationale est un concept moderne. Pour certains, ce qui caractérise un 
Japonais est tout ce qui touche la tradition. Par exemple, pour l’intellectuel japonais Inazô 
Nitobe, l’âme du Japon tourne autour des valeurs du bushidô et du samouraï. L’histoire 
des quarante-sept rônins est une histoire connue au Japon pour les valeurs associées à la 
guerre, les valeurs de fidélité et d’honneur de ces anciens samouraïs vengeant la mort de 
leur seigneur. Ces valeurs traditionnelles, dont le samouraï fait partie, découlent du 
shintoïsme, religion bimillénaire du Japon. Selon l’auteur Hirakawa Sukehiro, les 
Japonais s’associent à cette religion, qui serait la base de leur identité. Il explique que lors 
de la création du droit civil japonais, le professeur Tsukasa Okamura a écrit en 1905 que 
le système familial des Grecs et des Romains décrit dans La Cité Antique ressemblait à 
celle des Japonais. Inspiré par la similitude entre le Japon et l’Occident antique, c’est 
pour cette raison que Nobushige Hozumi a préparé, vers la fin du XIXe siècle, un code 
civil adapté aux traditions japonaises. L’auteur explique que le Code civil japonais ne 
reposait pas sur l’individualisme à l’européenne, mais sur la collectivité familiale92. Tout 
                                                 
92 Sukehiro Hirakawa, À la recheche de l’identité japonaise : Le shinto interprété par les écrivains 
européens, Paris, L’Harmattan, 2012, p. 94. 
23 
 
ce monde de pensées peut être relié au shintoïsme. L’empereur Tenmu (633-686) tenait à 
faire rédiger l’histoire des dieux. 
 Selon l’auteure Laurence Caillet, créer des traditions servirait à former l’État et 
servirait comme instrument d’unification de la nation93. Les dieux ne seraient rien de 
moins que les géniteurs du Japon et les ancêtres des empereurs. Donc, tout ce qui est lié 
aux traditions (valeurs, religions, les samouraïs,…) créerait une identité nationale 
japonaise. Pierre-François Souyri ajoute que le samouraï est une invention et que le 
bushidô a contribué à donner naissance à une mystique nationale japonaise au XXe siècle. 
Cette « voie du guerrier » (bushidô) est souvent reliée à l’image occidentale du chevalier 
médiéval. Cette voie donnait pour valeur la gloire personnelle, le courage et l’honneur94. 
Cependant, à l’époque de la paix Tokugawa (tout début du XVIIe siècle jusqu’à la 
Restauration de Meiji en 1868), la classe guerrière étant bureaucratisée, on abandonna le 
bushidô, désormais vu comme une sauvagerie rétrograde et rustre, pour s’adonner à la 
voie du lettré chinois; ce qui ne plaisait pas à toutes les classes samouraïs. Toutefois, au 
XIXe siècle, face à la domination occidentale au Japon le bushidô devenait une part du 
discours nationaliste japonais. Cette voie aurait par la suite été réinterprétée par les 
penseurs du XXe siècle, ce qui donnait de nouvelles valeurs faites d’abnégation, de 
fidélité absolue à l’empereur. Cette réinvention du passé se met alors au service du 
nouveau nationalisme japonais, justifiant la conquête de l’Asie95. 
 D’autres, au contraire, ne considèrent pas le samouraï comme image nationale, car 
il représente l’esprit guerrier du Japon et il rappelle un temps douloureux pour plusieurs. 
Pour Jacqueline Peingnot « Astro Boy » — un personnage du manga (bande dessinée 
japonaise) de Tezuka Osamu — est un manga qui illustre une vision du nationalisme 
japonais. Selon l’auteur, la robotique et la technologie seraient un fantasme culturel et 
d’industries nationales96. Plusieurs Japonais se définiraient par la modernité, car c’est par 
le progrès qu’ils peuvent se démarquer du reste du monde. Certains Japonais veulent aller 
de l’avant plutôt que de vivre dans le passé, selon Martine Bulard : ces Japonais sont 
contre le nationalisme, contre une droite traditionaliste, contre la hausse des tensions 
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entre la Chine et le Japon. Elle y écrit que plusieurs citoyens japonais sont inquiets de 
cette montée nationaliste et que certains intellectuels japonais réagissent97. L’écrivain 
Haruki Murakami, notamment, regrette que ces tensions détruisent les liens établis avec 
la Chine. On peut, écrit-il, comparer le nationalisme à  
 un alcool bon marché et de mauvaise qualité que l’on distribue aux gens gratuitement. En 
quelques verres, ils sont pris de frénésie et perdent le contrôle d’eux-mêmes. Mais quand 
ils se réveillent le lendemain, il ne reste qu’un vilain mal de tête. Nous devons être très 
prudents face aux hommes politiques et aux polémistes qui distribuent à tout-va ces 
mauvais breuvages 98. 
 
Ce nationalisme évoque celui qui avait cours du temps où le Japon était en guerre et où 
l’appareil  propagandiste dominait l’espace public. 
 Nous constatons avec ce débat autour du nationalisme que le Japon demeure, 
d’une part, tourné vers ses traditions et, d’une autre part, tenté par la modernité. Personne 
ne peut nier que le Japon s’est modernisé, et ce, depuis l’ère de Meiji en 1867. 
Cependant, la question est plutôt de voir comment les Japonais perçoivent la 
modernisation. La modernisation est associée, chez l’auteur japonais Miura Nobutaka, à 
la voie de l’occidentalisation du Japon99. Il poursuit en disant que c’est, toutefois, par la 
restauration du pouvoir de l’empereur par le « shinto d’État » que la modernité peut 
s’accomplir. Nous comprenons que c’est par la création de la tradition que va s’accomplir 
la modernisation. L’auteur souligne aussi la pensée marxiste du penseur Natsumé Sôseki 
(1867-1916), qui trouvait la modernisation incomplète et boiteuse100. Miura poursuit en 
écrivant qu’en 1970 le discours culturaliste dit « Nihonjinron » avait pour but de 
débarrasser les Japonais de leur complexe d’infériorité vis-à-vis de l’Occident. Pour eux, 
il n’est pas question de se comparer au modèle occidental et de parler de « retard » ou de 
« déficit ». Pour les culturalistes, la société japonaise aurait tout simplement emprunté 
une autre voie de modernisation101. Cependant, pour cet auteur, la modernisation est le 
produit de l’Occident. Pour les civilisations non occidentales, il y avait deux moyens de 
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se moderniser. Soit par l’assimilation forcée par l’Occident, soit par l’assimilation 
volontaire à l’Occident102. Toutefois, cette modernisation suscite des interrogations autour 
des bienfaits de la modernité et de ses effets sur la « japonicité ». Pour Ogino Fumitaka, 
la modernisation du Japon a été bénéfique pour le Japon. Pour lui, la modernisation a 
permis de se poser de vrais questionnements concernant ce qu’était l’identité japonaise, et 
comment les Japonais se définissent par rapport à l’Autre, soit ici la culture chinoise103. 
 La modernité et l’image du samouraï traditionaliste étaient l’objet de débat au 
Japon. Kurosawa traitant beaucoup de ces thématiques dans ses films créa un litige, car 
plusieurs voyaient d’un mauvais œil les samouraïs et tout ce qui touchait au Japon féodal. 
La « Nouvelle Vague » dénonçait le cinéma de Kurosawa. Ces jeunes cinéastes le 
trouvaient trop moralisateur. C’est un peu ce qui nous a menés à rechercher comment 
Kurosawa et son cinéma étaient perçus par les Japonais, mais aussi par les Occidentaux. 
Notons que Kurosawa se faisait nommer « l’empereur ». Cela n’est pas surprenant, car 
Kurosawa était, selon Peter Biskind, un réalisateur autocratique qui avait un contrôle 
plutôt totalitaire sur la production de ses films. L’auteur poursuit en disant qu’il a aussi 
été considéré comme un réalisateur humaniste, un réalisateur de gauche104. Pour Dennis 
Giles, Kurosawa est un réalisateur de gauche. Selon l’auteur, Kurosawa aurait, tout 
comme Sartre, étudié l’être humain, même dans les existences les plus banales105. 
L’auteur poursuit en disant que le but des films de Kurosawa se rapprochait de 
l’idéologie de Marx, qui est de ne pas contempler le monde, mais plutôt de le changer106. 
 Selon James Maxfield, Kurosawa semble peut-être moralisateur, car, dans ses 
films, il y a toujours des sujets qui jugent la société de façon critique et radicale. 
Toutefois, c’est son côté critique qui fait que son film Rashômon fut aussi populaire, en 
Occident, en 1950107. C’est aussi la vision qu’avaient les cinéastes japonais faisant partie 
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de la Nouvelle Vague. Pour eux, les cinéastes de « Major108 », dont Kurosawa faisait 
partie, étaient rigides et enfermés dans une certaine vision du passé. Si le mouvement, de 
1960 au Japon, prit le nom de « Nouvelle Vague », cela était dû aux éléments 
expérimentaux et controversés de leur cinéma. En effet, leur but était d’utiliser de 
nouvelles techniques et de relater des thématiques liées aux problèmes qu’a connus la 
société japonaise suite à la guerre109. Keiko I. McDonald ne voit pas la morale des films 
de Kurosawa de façon négative. Dans ses critiques, l’auteur dit  que l’œuvre entière de 
Kurosawa se veut une exploration des soucis sociaux et moraux du Japon110. Bien qu’elle 
soit illustrée de façon différente au mouvement de la Nouvelle Vague, Kurosawa 
semblait vouloir faire comme ce nouveau mouvement et cibler les problèmes de la 
société japonaise contemporaine. Pour l’auteur, ce qui diffère est leur approche 
cinématographique respective pour l’illustrer. Le cinéma de Yoshida Yoshishige, 
réalisateur considéré comme une figure représentative du mouvement de la Nouvelle 
Vague, illustre que les divers problèmes de la société japonaise sont liés aux nombreux 
problèmes d’« Eros » qui sont inhérents à la société contemporaine111. Dès 1959, Oshima 
Nagisa affirmait que les films de la Nouvelle Vague traitaient des individus affrontant les 
circonstances, sources de la misère. Il poursuivait en disant que ces individus ne devaient 
pas être présentés comme des psychopathes isolés, mais comme un résultat marginal des 
changements sociaux112. Oshima est le contraire d’un cinéaste monolithique (ex. : Ozu et 
Kurosawa) qui passe sa carrière à toujours vouloir perfectionner son art dans son 
esthétisme et sa morale113. D’une façon ou d’une autre, Kurosawa dut être influencé par le 
mouvement de la Nouvelle Vague, qui attirait beaucoup les compagnies 
cinématographiques soucieuses de gagner un public nouveau et ainsi jouir de nouveaux 
bénéfices114, pour exprimer les troubles de la société contemporaine japonaise en faisant 
des parallèles avec des éléments, des thématiques, des valeurs du Japon plus traditionnel. 
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 Le fait que Kurosawa ait réalisé de nombreux films de samouraïs ou sur les 
valeurs traditionnelles samouraïs dans ses films, ceux-ci créèrent des débats à savoir 
quelles étaient les intentions réelles de ses films d’après-guerre; était-ce de la propagande 
militaire ou était-ce la promotion de valeurs perdues ? La Seconde Guerre mondiale 
représentait une autre corde sensible dans le monde entier. Il faut comprendre qu’à cette 
époque le Japon connut une occupation par les États-Unis et que, suite à son 
indépendance, la question des torts du Japon pendant cette guerre, particulièrement à 
Nankin (en Mandchourie), restait floue. De 1950 à 1960, il y eut plusieurs confessions de 
la part de soldats parlant de leurs crimes de guerre. De 1970 à 1980, le Japon a 
minimalisé les massacres qui s’étaient produits à Nankin. En 1980, les gouvernements 
japonais transformèrent et réécrivèrent l’histoire de la Seconde Guerre mondiale et de 
l’évènement de Nankin. Dans les années 1990, le Japon était dans le déni total des 
évènements produits à Nankin115. Souvent le Japon parlait d’une simple guerre et qu’il 
n’y avait que des soldats qui avaient trouvé la mort, au front. La réalité était que de 
nombreux civils avaient été massacrés, femmes, enfants, hommes, rapporte l’historien 
japonais Kasawara Tokoshi. Il poursuit en disant que l’armée japonaise aurait tenté de 
camoufler le nombre de morts en Chine en brûlant les corps, ce qui faisait que, pour le 
verdict du tribunal de guerre de Nankin, le 10 mars 1947, environ 150 000 civils et 
soldats chinois auraient été assassinés en masse par des mitrailleuses. Toutefois, il y 
aurait en réalité eu plus de 300 000 morts116. Le 15 août 1995, l’empereur japonais 
Murayama Tomiichi présenta des excuses formelles pour les actes perpétrés par le Japon 
pendant la guerre qui, selon lui, aurait occasionné de grandes souffrances en Asie. Il offrit 
ses condoléances et souhaita que de telles atrocités ne se répétassent plus117. Certains, 
comme Iris Chang, reprochèrent tout de même à l’empereur de ne pas avoir produit 
d’excuses écrites, ce qui aurait envoyé un meilleur message à la société internationale et 
surtout à la Chine118. 
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 D’autres, au contraire, minimisèrent les évènements de Nankin. Plusieurs auteurs 
japonais prétendaient que le massacre de Nankin était une pure fabrication et que très peu 
de civils avaient été massacrés. Dans les années 1970, deux auteurs écrivirent des articles 
qui furent à la base du mouvement négationniste du Japon, Yamamoto Shichihei119  et 
Suzuki  Akira120. Il faut comprendre qu’au Japon la croyance du shintoïsme fait de 
l’empereur un être divin. Donc, plusieurs Japonais niaient les évènements de Nankin, car 
le divin ne peut pas se tromper. Sachant que le Japon a parfois tendance à nier les 
évènements produits avant et pendant la Seconde Guerre mondiale, on comprend le débat 
autour de Kurosawa et de ses films, qui faisaient toujours la promotion de  la guerre, en 
exprimant un certain négationnisme shintoïste, et en utilisant l’image des samouraïs.  
Cela dit, une autre façon de voir les choses est de dire que ces films proposaient 
seulement une nostalgie des valeurs d’avant la modernisation du Japon. 
Dans la période d’après-guerre, le Japon se trouve à être déchiré entre les concepts 
d’histoire et de mémoire qui se faisaient concurrence. L’histoire et la mémoire collective, 
qui devaient assurer la cohésion de souvenirs d’individus121, ne coïncidaient ni avec les 
acteurs de la guerre, ni avec les nouvelles générations, ni avec la classe politique 
japonaise. Tous, rejetaient la responsabilité japonaise dans ces guerres coloniales (guerre 
de quinze ans de 1931-1945) et de la Seconde Guerre mondiale122. 
 Néanmoins, tous les acteurs n’ont pas été pris en considération. Au Japon, les 
sentiments après la guerre sont divisés. Il y a, entre autres, les négationnistes qui nient 
tout acte et toute violence du passé ou qui disent que ces actes ont été exagérés. Il y a 
aussi des groupes qui penchent pour l’idée que l’on ne peut changer notre passé, mais 
qu’il faut se tourner vers l’avenir. Il faut comprendre que la mémoire, par rapport à ces 
évènements, change selon les générations, comme la mémoire du temple de Yasukuni qui 
prenait la forme d’un culte rendu aux âmes des patriotes, mais qui est un stigmate par la 
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présence des cendres de criminels de guerre123. Parfois, les générations ne savent pas trop 
comment aborder ces cicatrices de guerre. Prenons le cinéaste Kobayashi et son film Les 
procès de Tokyo, 1983. Celui-ci relate longuement le jugement des criminels de guerre. 
Quand on regarde le film, on pourrait croire que le cinéaste veut montrer les crimes du 
Japon, cependant, il n’est jamais mentionné clairement la responsabilité du pays124. Alors, 
dans un sens, il pencherait peut-être plus vers le négationnisme. Pour ce qui est du 
réalisateur Tadashi Imai et de son film Histoire cruelle du bushido, en 1963, celui-ci 
dénonce le code d’honneur du samouraï125. Le samouraï est du passé et doit rester dans le 
passé. 
 La mémoire collective japonaise d’après-guerre s’empare de lieux de mémoire 
censés être constitutifs de l’identité nationale japonaise et, parmi ceux-ci, la figure du 
samouraï est centrale. Les études qui ont trait aux samouraïs sont trop nombreuses pour 
que nous soyons ici exhaustifs. Toutefois, les études choisies apportent un éclairage 
important non pas tant sur l’histoire médiévale du Japon en tant que tel, mais plutôt sur 
les valeurs associées à cette figure historique dans les représentations collectives des 
Japonais. À cet égard, le modèle de vertu qu’incarne le samouraï semble très significatif. 
Lafcadio Hearn nous apprend que l’éducation d’un samouraï se faisait dès le tout jeune 
âge. « Ainsi, dès le moment où il sut parler, on l’enjoignit de considérer le devoir comme 
seul guide de son existence, le contrôle de soi la première règle de conduite, la souffrance 
et la mort comme des accidents sans importances du point de vue individuel126. » Hearn 
poursuit son analyse en expliquant que cette éducation spartiate servait à apprendre aux 
enfants l’impartialité, à être impassibles et à ne montrer aucune émotion hormis dans 
l’intimité de leur foyer. 
 Selon Pierre Fayard, l’image du samouraï est imprégnée dans ce que l’on pourrait 
appeler les représentations collectives japonaises. La naissance de la culture stratégique 
du Japon renvoie donc à l’époque féodale où le samouraï est perçu comme un être dévoué 
ayant une image emblématique. Penser à mourir au nom de valeurs, c’est là la condition 
d’un engagement total, un dépassement de ses limites et de ses capacités : « méditer sur 
                                                 
123 Ibid. p. 304. 
124 Max Tessier, Le cinéma japonais, Paris, Armand Colin, 2008, p. 59. 
125 Ibid. p. 61. 
126 Lafcadio Hearn, « L’éducation du jeune samouraï », La nouvelle revue d’histoire, no. 31, juillet-août 
2007, p. 40. 
30 
 
la mort, c’est la vie »127. L’auteur poursuit sur l’idée que le samouraï est en quête de 
l’harmonie. Pour atteindre cette harmonie, celui-ci pratique les arts martiaux, l’art floral 
ou la cérémonie du thé128. Ainsi, selon Stephen R. Turnbull : 
 la tradition du samouraï repose essentiellement sur les faits et gestes d’un héros à la fois 
loyal et romantique, d’un chevalier prêt à tous les sacrifices […] Il incarne l’homme 
d’épée vaillant et solitaire, le dernier des guerriers partant seul à la bataille. Mais c’est 
aussi un esthète (personne qui apprécie l'art et la beauté et les considère comme des 
valeurs fondamentales) capable d’apprécier la beauté gracile d’une fleur de cerisier […] 
Le samouraï, c’est aussi le chef qui mène ses troupes au combat, c’est le défenseur de la 
paix, c’est l’aristocrate qui administre, c’est aussi l’épée vengeresse de son maître129. 
 
Turnbull explique que le samouraï était une figure d’honneur. Quand celui-ci voulait 
préserver son honneur au terme d’un épisode honteux, le samouraï faisait le hara-kiri 
(suicide attenté afin de se repentir et de retrouver son honneur). En d’autres termes, il se 
donnait la mort en s’ouvrant le ventre. Le samouraï de cette époque était généralement à 
l’origine, un paysan, un cultivateur armé et payé par son seigneur. 
 Beaucoup de héros de films de Western incarnent des valeurs assez proches de 
celles du samouraï. De la même manière que le héros de Western a été utilisé et est 
encore utilisé de nos jours par le cinéma états-unien pour véhiculer des valeurs 
identitaires, le samouraï, pour sa part, est une image d’honneur (ce qui est moins le cas 
pour le cow-boy)130 que Kurosawa utilise dans son cinéma afin de promouvoir une 
certaine représentation de l’identité nationale japonaise. 
 Mais, depuis l’ère de Meiji (1867), l’historiographie se développe tout 
particulièrement autour de l’histoire économique du Japon, de l’époque de Meiji jusqu’à 
celle de Shôwa (1926-1989).  
 Toutefois, avec la guerre de quinze ans et les conflits de travail et du fermage, le 
tout encouragé par la révolution russe et aussi avec l’intégration du marxisme, les 
historiens ont aussi porté une attention à la question sociale131. Les historiens japonais 
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s’intéressèrent, entre autres, à l’histoire des paysans et des petits fermiers. « L’histoire 
économique et sociale, dès lors, est entrée dans un petit stade, plus positiviste132. » 
L’intérêt grandissant pour l’histoire sociale a été favorable à l’implantation du marxisme 
dans la vision des historiens. 
 
Le cinéma japonais et Kurosawa : 
 Le cinéma japonais est un objet d’étude qui intéressa plusieurs auteurs. Selon Max 
Tessier, le cinéma japonais dans les années trente ne servait plus au divertissement de la 
population japonaise. En effet, en 1931 avec les « incidents » de la Mandchourie, « le 
Japon empruntait ouvertement la voie du nationalisme et du militarisme, avec la signature 
d’un traité d’alliance entre Tokyo et l’Allemagne nazie133. » Il ajoute que le cinéma 
japonais devenait un outil de propagande  pour appuyer les mouvements nationalistes et 
militaristes et que la censure était renforcée. En octobre 1939, l’industrie 
cinématographique fut directement placée sous le contrôle gouvernemental qui décida de 
réduire les compagnies « major134 » à deux, la Shochiku et la Toho, afin de mieux 
contrôler leurs productions135. Plusieurs cinéastes se plièrent à la propagande, dont 
Yamamoto Kajiro et son assistant Kurosawa Akira. Ce dernier céda, à son tour, à la 
propagande militaire de la compagnie Toho en 1941. Kurosawa a réalisé, en 1943, La 
légende du grand judo, qui était une histoire qui se voulait édifiante, car on y exaltait 
l’esprit guerrier d’un champion de judo en 1883. Toutefois, elle fut amputée de quelques 
scènes d’amour, jugées hors propos par la censure. Plus tard, en 1945, il fut contraint de 
tourner une suite, La nouvelle légende du grand judo, qu’il renia par la suite. Selon Max 
Tessier, son seul film de « devoir national », réalisé en 1944, était Le plus beau, dont les 
héroïnes étaient des ouvrières qui travaillaient dans une usine de guerre. Empreint de cet 
humanisme, il en fera la preuve, par la suite, dans ses meilleurs œuvres136. Selon Michael 
Brooke, ce film serait une propagande impérialiste où l’on voit une femme qui travaille 
dans une usine en mettant en danger sa santé physique et mentale pour atteindre les 
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quotas d’armes, ainsi elle contribue à la ferveur patriotique, car elle fournit à l’effort de 
guerre137. 
 Donald Richie explique qu’il est normal pour un pays de vouloir produire des 
films de propagande quand on est en guerre pour stimuler la cohésion nationale et 
appuyer l’effort de guerre et surtout pour justifier les décisions des politiciens. « À partir 
de 1941, l’industrie connut de réels ennuis avec les militaires en raison de son échec à 
produire suffisamment de films de propagande nationale138. » L’auteur explique que 
même si le gouvernement avait tout orchestré pour changer l’industrie 
cinématographique, il y avait un gros problème. Le Japon n’avait jamais développé le 
cinéma de guerre et propagandiste de surcroît. Il poursuit en disant que quelques 
actualités se contentaient de célébrer la victoire japonaise en Chine. « Maintenant qu’on 
envisageait un genre cinématographique, le sentiment fut qu’il fallait y glorifier le 
sacrifice et la discipline139. » De cette façon, la guerre bénéficiait d’un soutien total du 
peuple. Toutefois, le cinéma japonais, au lendemain  de la guerre, prit un tout nouveau 
tournant. Selon Donald Richie, les films d’occupation états-unienne, et même d’après 
occupation, n’étaient pas distinguables des autres films japonais. Il explique qu’afin 
d’éteindre les feux nationalistes militaires, tout ce qui traitait de féodalisme était prohibé 
dans le cinéma japonais140.  
 L’occupation états-unienne eut un impact important sur le cinéma japonais. Selon 
Shinobu et Giuglaris, le cinéma japonais se serait beaucoup inspiré des cinémas 
étrangers. Ils expliquent, dans leur étude, que, pendant toute la durée de l’occupation 
états-unienne, seul le cinéma américain était à l’étude au Japon. Bien qu’il fût le premier 
cinéma étranger, il ne fut pas le seul. Après l’occupation états-unienne, les Japonais 
s’intéressèrent, par la suite, au cinéma anglais, au néo-réalisme italien et au cinéma 
français. Tous ces cinémas eurent une grande influence sur le cinéma japonais d’après-
guerre, mais bien vite, le cinéma étranger n’avait plus rien à leur apprendre sur le plan 
technique141. Parmi les cinématographes qui étudièrent les cinémas étrangers se trouvait 
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Kurosawa. Ce qui est intéressant de constater ici est que Kurosawa Akira, malgré 
l’influence du cinéma étranger dans son cinéma, aurait produit un style 
cinématographique qui lui était propre, et qui lui permettait de rendre ses films 
accessibles et compréhensibles pour les étrangers comme pour le peuple japonais. 
 Noël Burch, pour sa part, ne se questionne pas tant sur les influences que le 
cinéma étranger eut sur le cinéma japonais, que sur les symboles retrouvés dans le 
cinéma japonais. En effet, les formes et les significations dans un film japonais sont 
complexes à comprendre pour un observateur lointain. Burch explique que dans les films 
japonais, des symboles culturels propres au Japon sont employés. Il faut donc connaître la 
culture du Japon afin de comprendre toutes les subtilités de leurs messages 
cinématographiques. L’auteur poursuit son analyse en expliquant que le cinéaste japonais 
Kurosawa était différent dans son approche des représentations. Burch explique que 
Kurosawa aurait entièrement assimilé les représentations occidentales142. Il explique que 
ce procédé aurait rendu les messages cinématographiques de Kurosawa plus universels et 
que son cinéma serait un amalgame de cinéma japonais et de cinéma occidental. Bref, il 
aurait assimilé les techniques occidentales sans être « assimilé » par leur vision 
cinématographique. 
 Une autre étude qui nous semble importante pour la compréhension du cinéma 
japonais est celle de Claude R. Blouin, qui explique que l’esthétisme dans le cinéma 
japonais apparaît lié aux thèmes suivants : le triomphe de la mort, de la vie accomplie par 
la mort, de rapports incomplets et sans issue entre les gens143. Selon Blouin, le cinéma du 
réalisateur japonais Kurosawa Akira ressemblait beaucoup au cinéma québécois par son 
approche de certains thèmes, notamment dans son film Dersu Uzala où les thèmes 
utilisés sont ceux de la nature et d’un homme des bois qui a besoin de vivre dans la forêt 
pour être heureux144. Cette ressemblance que signale Blouin est peut-être le résultat d’un 
métissage culturel de l’Occident avec l’Orient, dans la pensée de Kurosawa. Toutefois, il 
ne faut pas oublier que généralement la relation est complexe entre le cinéma japonais, le 
récit linguistique et l'art visuel. Selon Washburn ces relations cinématographiques 
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jouaient un rôle important dans plusieurs films japonais. L'auteur explique que dans la 
majorité du cinéma japonais, il y a un fossé entre les images et les mots employés dans 
ces films. Il fait la lumière sur les biais culturels qui font que les paroles et les images 
compliquent la réception et la compréhension du cinéma japonais en Occident145. 
Finalement, une dernière étude que nous avons retenue et qui nous semble importante 
pour la compréhension du cinéma japonais est l’étude de Donald Richie ayant pour titre : 
Le cinéma japonais. Il explique que le cinéma japonais servait à projeter une vision 
personnelle du monde146, mais dès la période d’après-guerre, celui-ci « devint réaliste en 
ses détails et nuances, ressemblant davantage à la vie même147. » 
 Tel qu’il a été mentionné précédemment, le cinéma japonais a un mode 
cinématographique difficile à comprendre pour un non-Japonais. Cependant, Kurosawa a 
incorporé des modes cinématographiques rendant ses films plus accessibles. Toutefois, 
notre analyse ne serait pas suffisante sans l’ajout d’auteurs ayant consacré des études 
complètes sur l’œuvre de Kurosawa et aussi sur la vie de celui-ci. Sacha Ezratty brosse 
un portrait intéressant de l’œuvre réalisée par Kurosawa jusqu’en 1965, année de parution 
de son étude. Ce que nous en retenons est que Kurosawa était un homme rigoureux, 
sévère (voire même dictatorial selon les jeunes de la Nouvelle Vague japonaise)148 et qui 
aimait la droiture et les personnes franches. L’auteur nous donne un résumé et une 
critique de chacun des films réalisés par Kurosawa expliquant du même coup les 
messages livrés par ce cinéaste dans chacun de ses films. 
 Un autre ouvrage ayant une importance majeure est le livre écrit par Kurosawa 
lui-même. Le réalisateur explique qu’il eut bien de la difficulté à se décider à écrire ces 
quelques pages; toutefois, il nous a légua cet ouvrage précieux : Comme une 
autobiographie. Kurosawa nous fait voyager de son enfance jusqu’à son film Rashomon, 
qui connut un grand succès en Occident. Dans ces écrits, nous pouvons sentir que dès sa 
petite enfance, des évènements tragiques marquèrent en profondeur la personnalité du 
réalisateur et modelèrent son cinéma que nous verrons plus en détail plus loin dans cette 
                                                 
145 Dennis Washburn, Word and Image in Japanese cinema, cambridge, The Press syndicate of the 
University of Cambridge, 2001, p. xxv. 
146 Donald Richie, Le cinéma japonais, Trad. de l’anglais par Romain Slocombe, Tours, éditions du 
Rocher, 2005 (éd. angl. 2001),  p. 105. 
147 Ibid. p. 144. 
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étude. « N'est-ce pas le pouvoir de la mémoire, qui donne son envol à l'imagination? 149» 
Kurosawa explique que ses films avaient tous une mission à accomplir et un message à 
proposer aux Japonais. De plus, quand la démocratie devint le nouveau devoir japonais, 
Kurosawa s’appliqua à ce nouvel apprentissage. « Il me semblait donc que ce que j'avais 
de mieux à faire, c'était d'approcher ces idées avec un désir très humble et très sincère 
d'apprendre et de les faire miennes. » Cela nous fait mieux comprendre le métissage de 
langages cinématographiques dans l'œuvre de Kurosawa entre 1950 et 1990. 
 Ce bilan nécessite aussi l’apport de l’étude de Richie, The Films of Akira 
Kurosawa. Dans cette étude, Richie fait une analyse complète des trente films de 
Kurosawa. Il ajoute que Kurosawa a produit une importante quantité de films dans 
l'industrie du cinéma et que chaque film s’est élevé à un niveau distinctif de son art. 
Chacun de ses films démontre une complexité philosophique décelant diverses facettes 
d'une société150. Dans notre analyse, il faut porter une attention particulière sur le message 
proposé par Kurosawa dans chacun de ces films, entre 1950 et 1990, afin d’y déceler s’il 
y a bien l’empreinte d’une création et d’une naissance d’une identité nationale japonaise. 
Pour ce qui est de l’étude de Prince, nous découvrons que le réalisateur japonais 
Kurosawa Akira était vu comme un géant dans le cinéma mondial. L’auteur y dépeint que 
bien que Kurosawa fut marqué par le cinéma occidental, il avait quand même sa 
signature, son authenticité. Cette originalité marqua certains réalisateurs hollywoodiens 
contemporains qui, à leur tour, l'auraient pris pour modèle. L'auteur veut nous faire part 
d'une nouvelle façon de regarder et de comprendre ce maître cinéaste. Dans son étude, 
l'auteur nous explique comment Kurosawa avait utilisé des symboles nationaux et sa 
vision sociale dans son cinéma d'après-guerre. Kurosawa n'était pas différent seulement 
dans son intégration des modes cinématographiques occidentales dans son cinéma, mais 
il l’était aussi dans sa reconstruction sociale151. Toutefois, Yoshimoto Mitsuhiro explique 
que la réputation de Kurosawa au Japon était ambiguë et apportait une certaine anxiété 
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sur l’identité du pays152. Selon l’auteur, la cause serait due à la problématique des films de 
Kurosawa, qui démontrait aussi bien un Japon « authentique » que le côté occidentalisé 
du Japon. L’auteur poursuit son analyse en disant que « Kurosawa’s films are too wordly 
and historical to be appreciated either as mere aesthetic objects where his personal 
vision is inscribed or as a structural or textual system that reveals his unconscious 
desire153. » Selon Donald Richie, Kurosawa était souvent perçu, aussi bien au Japon, en 
Orient ou en Occident, comme un cinéaste moralisateur propagandiste. Il est vrai que 
Kurosawa, en temps de guerre, tâchait de faire des films propagandistes de guerre, sur la 
fierté militaire et ainsi appuyer la politique nationale et, de plus, il travailla souvent avec 
la Toho, une « major » étant restée active en temps de guerre et qui avait beaucoup 
contribué à la production de films de propagande154. Cependant, pour Michael Manheim, 
l’approche qu’avait Kurosawa pour ses films de guerre « in any age appears pretty 
clearly that of a confirmed pacifist »155. 
 Par ses différences de reconstructions sociales, de modes de représentations 
cinématographiques, Kurosawa n’était cependant pas reconnu partout comme étant un 
grand cinéaste japonais. Dans un article de Multeau, nous pouvons constater les 
difficultés que Kurosawa rencontra tout au long de sa carrière et qu’il n’était pas reconnu 
pour son nationalisme, car comme le souligne Martinez, afin de bien comprendre les 
messages et les tendances humaines exploités dans les films de Kurosawa et la non-
compréhension de ses comparses japonais, il faut comprendre l'anthropologie japonaise, 
son cinéma et les théories englobant le post-modernisme156. Peter Cowie nous met en 
lumière, à son tour, que Kurosawa était un maître cinéaste. Ce qu’il faut se rappeler et 
prendre en considération dans l’analyse de notre mémoire, c'est à quel point Kurosawa 
était un cinéaste soucieux du détail. L’auteur ajoute à son analyse l'importance du 
samouraï dans plusieurs de ses films et des inspirations littéraires qui influencèrent 
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certaines de ces réalisations cinématographiques. Mais ce que l’auteur souligne et veut 
que nous gardions en mémoire du cinéma de Kurosawa est que son message tournait 
autour de la relation que les Japonais avaient par rapport à l'époque moderne157. Alex 
Seltzer poursuit l’analyse en expliquant que l’art de Kurosawa donnait un message 
ambivalent à son public. Le plus gros problème serait dû à sa difficulté à communiquer 
dans ses films la fragmentation de la vie au Japon et le conflit entre l’individu et la 
société. De plus, Kurosawa était critiqué, car, dans ses films, il mettait toujours une sorte 
de « tinkerbell advice », afin d’interpeller l’auditoire et d’attirer son attention sur son 
message158. 
 Dans les années 1950 à 1960, un nouveau mouvement cinématographique apparut 
au Japon, soit la « Nouvelle Vague ». C’étaient des jeunes qui se révoltaient contre les 
vieilles représentations cinématographiques qui, selon Antoine Coppola, étaient d’abord 
des entreprises d’éducation et de moralisation sociales159. Il explique que l’identité des 
jeunes du cinéma japonais se basait sur la thématique du leurre que représentait la liberté 
du système capitaliste. Ces jeunes, issus de familles de petits bourgeois et modernisés, 
bafouaient et rendaient responsable l’ordre moral traditionnel « de ce retard dans 
l’instauration du bonheur climatisé »160. Donald Richie poursuit en disant que la 
« Nouvelle Vague » du cinéma japonais, composé d’Oshima, de Yoshima et de Shinoda, 
avait pour politique de produire des films empreints de fraîcheur et de liberté. Selon 
l’auteur, cette vague serait une extension du taiyozoku, soit la jeunesse violente et 
rebelle161. Toutefois, la « Nouvelle Vague » produisait des films caractérisés par un retour 
conscient à la japonité, suite à une expérimentation inspirée par l’Occident162. Cependant, 
la « Nouvelle Vague » s’efforçait de mettre à jour les contradictions sociales et les 
générations compromises du passé. Max Tessier explique qu’au Japon, les gens n’aiment 
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guère les contestataires, « surtout lorsqu’ils ne parviennent pas à  “commercialiser”  leur 
révolte au niveau national, et la déconfiture finale des indépendants163 […] ». 
 Dans un autre ouvrage, l’auteur explique que la « Nouvelle Vague » — au sein de 
laquelle  la jeunesse délinquante produisit des films survoltés et où affleuraient les désirs 
physiques d’une jeunesse sans repère cherchant à oublier les temps sombres de la 
guerre164 — était un mouvement cinématographique qui voulait traiter de tous les tabous 
moraux ou sexuels du Japon contemporain. Au début des années 1970, la « décadence » 
du cinéma japonais fut aggravée par une rivalité agressive de la télévision et aussi par une 
politique commerciale fondée sur l’appât du gain immédiat qui se traduisait par des films 
à recettes capitalisant sur le sexe, la violence ou des mélodrames pseudo-spirituels165. 
 Ces constats nous permettent de découvrir le potentiel d’une étude visant à mieux 
saisir le mode des représentations du cinéma japonais et par extension de sa 
représentation de l'identité japonaise naissante à cette époque d’après-guerre. Notre 
analyse a pour objectif de fournir une perspective différentee et tenter d’apporter une 
nouvelle perspective dans l'historiographie du cinéma japonais. En effet, l'idée d'analyser 
la représentation de l’identité nationale naissante et récente à travers le cinéma de 
Kurosawa est une autre approche pour notre domaine de recherche. Pour notre analyse, il 
est primordial de connaître l'histoire du Japon afin de comprendre les subtilités et les 
nuances des rapports que ce pays entretient avec les racines du Japon féodal et la 
nécessité pour ce peuple de promouvoir une certaine représentation de l’identité nationale 
par le biais du cinéma d’après-guerre. Notre objet d’étude est d’analyser l’identité 
nationale japonaise naissante d’après-guerre, en nous servant comme témoin, de ce qui 
est proposé dans le cinéma de Kurosawa Akira entre les années 1950 à 1990. 
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Éléments de biographie  
 Kurosawa (au cours de sa quarantaine), dans sa quête d’un nouveau cinéma 
japonais, se met à étudier le cinéma étranger. Kurosawa se nourrit du cinéma occidental, 
mais sans pour autant en être contaminé. En ce sens, il avait pu utiliser et s’inspirer du 
cinéma occidental sans perdre sa vision orientale. Le genre du shakaî-mono fut le 
mouvement cinématographique de prédilection de Kurosawa Akira. Ce mouvement 
cinématographique y démontrait des problèmes sociaux. En effet, ce qui intéressait le 
cinéaste était de brosser, de refléter et d’interpréter la société à laquelle il appartenait, par 
le fait même, il était en train de participer à la réflexion de la société japonaise sur son 
histoire et son identité. Pour ses contemporains japonais, il était plutôt rare de parler de 
sujets de controverse dans des films166. 
 Selon Stuart Whitmore, il était intéressant de constater que Kurosawa pouvait 
aussi bien faire dans ses films des personnages respectant les traditions du code 
d’honneur que des personnages aux instincts vils et individualistes. Il poursuit en disant 
que le fait d’aborder la controverse dans ses films l’avait graduellement mené à être un 
cinéaste marginalisé au Japon167. La réussite des films historiques japonais à l’étranger fut 
principalement due à Kurosawa qui sut faire tomber les masques de la société japonaise. 
Généralement, les films historiques étaient, pour un metteur en scène japonais, une 
composition de sons, de lumières et de toutes sortes de sensations sur un thème sans 
grande importance168. Le  grand secret de Kurosawa était d’avoir traité de divers sujets 
historiques dans un genre hétérodoxe, sans se soucier des conventions déjà établies dans 
l’univers du cinéma169. Par exemple, dans Les sept samouraïs, l’histoire se déroule au 
passé, mais elle nous explique une situation du présent au Japon d’après-guerre. Le 
cinéaste critique les valeurs actuelles tout en soulignant qu’elles sont humaines. Cette 
critique sur pellicule, dans un contexte d’après-guerre et d’occupation états-unienne, est 
un signal de réveil, de prise de conscience par ses contemporains. Le « film recrée le 
contexte de la vie des Japonais à l’époque, mais s’intéresse aussi à des vérités éternelles 
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et à des façons d’agir communes à tous les peuples170. » Selon Ray Olson, ce serait son 
film Rashômon qui aurait permis au cinéma japonais de se démarquer dans le monde (et 
par ricochet le Japon lui-même) et que, même si après d’autres cinéastes japonais se sont 
fait connaître, aucun cinéaste ne s’est fait autant connaître dans le monde que 
Kurosawa171, en traitant de sujets historiques sans se soucier des conventions. C’était un 
cinéaste soucieux du détail172. Au lieu d’entrer dans de longues explications comme ses 
collègues, il créait plutôt, par ce souci du détail, une ambiance qui évoquait l’époque où 
était censée se situer l’action. Max Tessier ajoute que Kurosawa, dans ses films d’après-
guerre témoignait d’une technique audacieuse et d’humanisme, c'est-à-dire qu’il avait foi 
en l’être humain. Cette étiquette le poursuivit longtemps173. 
 Effectivement, si Kurosawa dénonçait à sa manière les abus et les horreurs de la 
guerre, il critiqua aussi les abus et les injustices qu’il voyait dans le nouveau système 
économique.174 En fait, il demeure difficile à classer tant les influences diverses se mêlent 
dans son œuvre. Mais une chose est certaine — et c’est ce que nous montrerons dans ce 
mémoire —, si Kurosawa maîtrisait les techniques de représentation du cinéma 
occidentales, il les adopta et les travailla de façon à apporter une contribution tout 
originale à la problématique de l’identité nationale japonaise175. 
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Problématique et hypothèse de recherche 
 Dans quelle mesure le cinéma de Kurosawa Akira est-il représentatif d’un 
cinéma que l’on pourrait qualifier de « japonais », compte tenu des nombreuses 
influences occidentales176? Et, en admettant que ce cinéma soit japonais, ne serait-ce que 
parce que beaucoup de films de Kurosawa ont pour toile de fond le Japon médiéval, dans 
quelle mesure son cinéma, de par cette représentation de l’histoire japonaise, a-t-il 
influencé les représentations qu’ont les Japonais de leur passé ? Nous pourrions aussi 
nous poser la question à savoir s’il était normal que Kurosawa fasse des films de 
samouraïs (des militaires féodaux) ? N’était-ce pas un peu téméraire de sa part ? Ces 
films pouvaient-ils être perçus comme une célébration militaire contre la Chine ? Quelles 
auraient été les réactions à l’international si un cinéaste allemand avait réalisé des films 
sur les chevaliers Teutoniques peu de temps après la Seconde Guerre mondiale ?  
 L’état de la littérature sur le cinéma japonais donne à penser qu’au début, ce 
cinéma était orienté vers la propagande, mais qu’après la guerre, celui-ci ait davantage 
été pensé comme un divertissement.  Or, au cours de cette deuxième phase, le cinéma 
japonais emprunta beaucoup aux cinéastes occidentaux (techniques, plans, synopsis, 
marketing), pour ensuite adapter ces emprunts à la culture japonaise. Compte tenu de ces 
emprunts nombreux, il est normal de se questionner sur la représentation de l’identité 
nationale japonaise dans le cinéma de Kurosawa : comment, par un langage étranger, 
peut-on décliner une identité bien à soi dans un contexte de redéfinition ?  
 Bien que marginal, dans ses approches cinématographiques de 1950 à 1990, 
Kurosawa avait une façon propre à lui de mettre en images une représentation 
nationaliste du Japon. En effet, pour exprimer le nationalisme japonais, Kurosawa joua 
beaucoup sur la dichotomie de ses sujets, soit l’Occident versus l’Orient, ou encore sur la 
modernité versus la tradition. Son but semble avoir été de modeler ses films selon 
l’image idéale qu’il se faisait de l’histoire du Japon, comme un guide à suivre, pour poser 
les jalons dans cette société en chamboulement. À cet égard, il semblerait incorrect de 
soutenir que le cinéma de Kurosawa est une perversion du cinéma japonais. Car, s’« il a 
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assimilé entièrement le mode occidental de représentation177 », il sut créer sa propre 
réalité et ainsi contribuer à la définition de l’identité nationale japonaise dans le Japon 
d’après-guerre. Toutefois, la réalité de ce portrait demeure complexe et nécessite 
plusieurs explications et définitions, à commencer par les concepts mêmes que nous 
utiliserons dans ce mémoire. 
La méthodologie 
 Pour mener à bien notre analyse, nous désirons définir les concepts centraux de 
notre problématique, soit ceux de « mémoire », de « nationalisme » et d’« identité ». 
Selon Pierre Nora, le terme mémoire est « un patrimoine mental, un ensemble de 
souvenirs qui nourrissent les représentations, assurent la cohésion des individus dans un 
groupe ou dans une société et peuvent inspirer leurs actions présentes178. » La mémoire 
est un élément affectif, subjectif et sélectif du passé. Par commémoration, les sociétés 
confirment le présent; par la préservation du patrimoine, elles définissent les valeurs 
contemporaines; par leur représentation du passé de la nation, les sociétés définissent leur 
identité179. L’identité est modelée par la mémoire et, inversement, l’identité modèle la 
mémoire. 
 Le terme identité vient du latin idem, ce qui veut dire, « le même »180. Toutefois, il 
est opportun de garder à l’esprit que « l’identité n’est pas nécessairement identique »181, 
car la mémoire varie d’une personne à l’autre. Comme le mentionnait Claude Dubar, il 
n’y a pas d’identité sans altérité182. Si le principe d’identité est la « possession d’un 
patrimoine, des valeurs communes183 », ce patrimoine est lui-même plus facilement mis 
en valeur lorsque mis en opposition avec ce qui constitue une forme d’altérité à l’identité. 
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L’identité peut être individuelle ou collective; mais dans les deux cas elle se maintient en 
créant une distinction par rapport à l’Autre (celui « hors du groupe »), créant ainsi une 
appartenance à un groupe, une nation. 
  Le nationalisme est une forme d’identité sociale. Le concept de nationalisme est 
en fait l’exaltation d’un sentiment d’appartenance à une identité de groupe. Le 
nationalisme se fonde sur une certaine mémoire184. Le nationalisme, selon Durkheim, 
serait une sorte de conscience collective185. L’appartenance à une nation se constitue par 
la mémoire et deviendrait désormais une limite arbitraire pour définir l’indépendance de 
chacun186.  
 La mémoire est l’outil clé dans les films de Kurosawa, outil qu’il a utilisé afin de 
contribuer à la création d’une identité nationale japonaise. Selon ces définitions, nous 
croyons que l’analyse de notre mémoire sera à la croisée de l’histoire des identités et de 
l’histoire culturelle.  
 Pour l’accomplissement de ce travail, neuf films, réalisés entre 1950 et 1990 par 
Kurosawa Akira, seront analysés. Pourquoi avoir choisi cette longue période ? Nous 
trouvions intéressant de savoir si c’étaient les évènements contemporains et évolutifs de 
la société, qui l’entouraient et marquaient la position de l’auteur ou si c’était une idée fixe 
du cinéaste maintenue pendant quarante ans. De commencer notre analyse en 1950 nous 
permettrait de voir comment Kurosawa exprimait son nationalisme peu de temps après la 
guerre et sous la tutelle états-unienne; lui qui, on le sait, faisait des films de propagande 
pendant la guerre; comment sa vision s’était transformée au retour de l’indépendance du 
Japon et le désir du pays à se moderniser davantage. Pour finir, nous voulions savoir si 
vers la fin de sa carrière et de sa vie, dans les années 1990, sa vision du nationalisme était 
encore la même ou si elle avait pu évoluer autrement en égard avec les modifications 
sociétales profondes qu’avait connues le Japon en quarante ans d’après-guerre. La 
méthode utilisée pour l’analyse des films sera de faire ressortir la représentation de 
l’identité nationale japonaise vue par Kurosawa, une identité que le cinéaste décline 
largement sur le mode mémoriel. Pour lui, le Japon féodal et le symbole du samouraï 
étaient des images symboliques récurrentes dans ses films. Il s’agira alors de faire 
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ressortir ces éléments et de voir en quoi ils sont producteurs ou porteurs d’une identité 
nationale. De plus, il faut analyser les symboles et les méthodes cinématographiques 
employées par Kurosawa afin de savoir si c’est une approche plus occidentale ou si elle 
fut adaptée et modelée comme outil supplémentaire pour donner sens à une identité 
japonaise dans les années 1950 à 1990. Si nous avons décidé d’étudier une vaste période, 
c’est que nous voulons montrer à quel point cette vision nationale fut un élément 
important pour Kurosawa et non pas un bref événement ponctuel, qu’il a voulu 
développer dans l’après-guerre, mais bien une idée d’identité nationale pour le Japon, 
idée dont il a poursuivi le dessein jusqu’à la fin de sa vie (1910-1998). 
 La façon, dont nous avons procédé pour structurer ce travail, était d’essayer de 
catégoriser les neuf films que nous avions sélectionnés de Kurosawa, malgré les 
différences entre les années de productions et les diverses mises en contexte (époque, 
région, etc.) Il a été nécessaire de visionner tous nos films à l’étude et de cibler des 
thématiques redondantes qui pouvaient les regrouper. Ainsi, nous avons remarqué que les 
thématiques des valeurs traditionnelles, de la nature, des samouraïs et de la modernité 
étaient des thèmes récurrents dans les films de Kurosawa. En catégorisant ces films en 
fonction de certaines thématiques, nous voulions faciliter la lecture cinématographique 
des neuf films. 
 De cette façon l’idée de rédiger un chapitre traitant du Japon moderne et de ses 
confrontations entre les traditions et la modernité, entre l’Orient et l’Occident nous 
semblait appropriée. De plus, consacrer un autre chapitre au héros proposant des valeurs 
qui contribuaient à une construction d’une identité japonaise, nous permettait de finir de 
mieux approcher notre objet d’étude. 
 Ensuite, nous avons voulu chercher plus en profondeur afin de savoir si les 
valeurs employées et les thématiques suggérées par Kurosawa, dans ses films, pouvaient 
se retrouver également dans les valeurs  passées ou présentes du Japon. Il était important 
de faire une lecture historique des neuf films. Il fallait que notre étude puisse provoquer 
une interrogation sur la relation entre le cinéma et l’histoire. Toutefois, comme le 
soulignait Marc Ferro, « [l]a lecture cinématographique de l’histoire pose à l’historien le 
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problème de sa propre lecture du passé187. » Il fallait donc rester ouvert et faire l’effort 
d’étudier diverses opinions et études sur des objets similaires à notre étude afin d’avoir 
une vision un peu plus nuancée. 
 Le premier chapitre prend donc toute son importance qui permet de comprendre la 
vie de Kurosawa et ses influences idéologiques, humaines, événementielles et politiques; 
d’analyser sa contribution cinématographique, les contextes de production des films de 
Kurosawa et l’impact de son cinéma au Japon et dans le monde. Tous ces éléments du 
chapitre nous aident à faire une meilleure lecture historique des films de Kurosawa et de 
ses intentions cinématographiques. 
Le corpus de sources 
 Kurosawa réalisa de nombreux films. Il n’était pas possible dans le cadre d’un 
mémoire de tous les analyser. Ceux que nous avons retenus se situent dans la période 
d’après-guerre, car c’était à partir de cette période que Kurosawa donna un nouveau sens 
à ses films et où il commença à orienter sa réflexion autour de l’identité nationale 
japonaise, notamment en développant des thèmes inscrivant son cinéma dans un travail 
de mémoire d’une nation. C’était aussi au cours de cette période que  Kurosawa entrait 
dans une phase active de créativité au cours de laquelle il réalisa non moins de vingt et un 
films. Ce nombre étant encore trop élevé dans le cadre d’un mémoire, nous avons dû 
nous limiter à neuf films (Rashomon, To Live, The throne of blood, The Hidden Fortress, 
Yojimbo, Sanjuro, Red Beard, Dersu Uzala et Dreams). Nous nous sommes efforcés de 
choisir des films assez éloignés les uns des autres dans le temps, et ce, afin de créer une 
sorte d’« échantillonnage temporel de ses films ». Notre choix s’est aussi arrêté sur les 
films de Kurosawa où le réalisateur faisait usage du passé. En effet, ce ne sont pas tous 
les films de Kurosawa qui sont historiques. Son film, High and Low (1963), se situait à 
une époque contemporaine du réalisateur. Kurosawa y développa une critique sociale du 
Japon contemporain, de ses inégalités sociales. Mais notre hypothèse était que, dans les 
films où Kurosawa avait voulu plus spécifiquement interroger l’identité nationale des 
Japonais, le cinéaste s’était tourné vers l’histoire du Japon, mettant en scène, par 
exemple, des samouraïs.  Par ce travail de mémoire,  Kurosawa élabora une série de 
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thèmes qui lui permirent de développer sa représentation idéale de l’identité nationale 
japonaise. Cinq de ces films situent l’action dans le Japon féodal (Rashomon, The throne 
of blood, The Hidden Fortress, Yojimbo et Sanjuro), trois dans le Japon moderne (To 
Live, Red Beard et Dersu Uzala) et le dernier montre l’évolution de l’histoire japonaise 
(Dreams) d’un point de vue nostalgique où le Japon traditionnel féodal évoque la 
perfection.  
  Dans Rashomon réalisé, en 1950, pendant l’occupation états-unienne et produit 
par Janus films à Toho, Kurosawa aborde la problématique de la subjectivité de chacun 
par rapport à la réalité. En effet, l’histoire tourne autour d’un procès, toutefois tous ceux 
qui parlent à ce procès racontent leur version des faits. Chacun a sa réalité, chacun a ses 
illusions, ses perceptions de la vérité. Les versions diffèrent largement les unes des 
autres. Kurosawa semble proposer aux auditeurs que la nature de l’homme se révèle 
quand la personne est engagée dans une histoire qui pourrait affecter sa vie. Dans ses 
films, Kurosawa semble montrer que l’être humain cherche souvent à s’avantager. Cette 
nature humaine se démontrait dans le film par la dichotomie entre la lumière, qui 
représenterait la raison et ce qu’il y a de bon dans l’être humain, et la noirceur, qui 
représente, à l’inverse, les impulsions et le côté mauvais des humains188. On peut aussi 
lire le film de Kurosawa comme une réflexion sur sa propre démarche filmique comprise 
comme travail de mémoire où le sens des événements passés est finalement toujours 
dépendant de la position du sujet, de son angle de vue. C’est peut-être aussi une réflexion 
sur la nécessité d’avoir un passé commun afin de partager un horizon de sens commun et 
nous définir dans le futur. Dans les deux cas, la mémoire apparaît comme un outil 
important dans la définition de l’identité. Nous pourrions croire que ce film était une 
façon que le cinéaste avait d’expliquer au pays que de regarder son passé et d’accepter la 
vérité pouvaient permettre aux Japonais de ne pas reproduire les mêmes erreurs. Le 
résultat aurait été de donner au pays le droit d’avancer vers un meilleur avenir. 
 The Throne of Blood189, réalisé en 1957, est en fait une relecture de Macbeth de 
Shakespeare, mais que Kurosawa adapte à la culture et à la mémoire japonaises. 
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Kurosawa a tout à fait su personnaliser cette œuvre et intégrer la dimension de l’identité 
japonaise dans son film. Dans The Throne of Blood, Kurosawa dépeint des personnages 
avides de pouvoir, auxquels il oppose le samouraï, dévoué à son daimyô. La figure brave 
et droite du samouraï triomphe sur le perfide et le lâche, mais dans la mort, car seule la 
mort peut réparer le mal. Cette image du samouraï et du Japon féodal est un thème 
récurrent dans les films de Kurosawa. L’esprit du samouraï, dans le cinéma de Kurosawa, 
est le symbole d’un Japon fort, noble, droit, juste. Ce symbole entre dans ce que l’identité 
japonaise idéale doit porter pour Kurosawa.  
 L’idéal du samouraï revient aussi dans plusieurs films. Dans The Hidden Fortress, 
qui sort en salles en 1958, le personnage principal est un samouraï de l’époque féodale, 
fidèle à son maître, fidèle à sa mission. Le samouraï se retrouve aussi dans Yojimbo, 
projeté la première fois en 1961, ainsi que dans Sanjuro (1962), où les personnages 
principaux sont des rônins (des samouraïs n’ayant plus d’appartenance à un Daimyô). 
Ces personnages sont des gens de paroles, fidèles à leurs convictions, qui font passer ce 
qui est juste en premier et sont prêts à se sacrifier pour cette cause. Tandis que dans Red 
Beard, en 1965, nous voyons un médecin qui a des valeurs et le sens du sacrifice d’un 
samouraï. Dans ce film, le problème central de la société moderne tournerait autour de 
deux systèmes ; c’est une confrontation de l’humanisme qui se bat contre une société 
égoïste. Dans ce film, Kurosawa semble vouloir faire un amalgame entre les buts 
personnels et la compréhension de soi190. Ça serait par un apprentissage spirituel, père-
fils, entre le personnage du jeune médecin et de son maître, que l’on peut voir un 
potentiel humaniste et un sens de la justice aidant à la formation d’un monde meilleur191. 
Bref, dans ce film, Kurosawa semble vouloir dire que c’est la compassion individuelle, 
transmise aux autres qui permet au public d’accomplir, à son tour, des actes dévoués192. 
 Dans les trois derniers films énumérés, on remarque la présence de l’arme à feu. 
Kurosawa en fait un contre-symbole. Ceux qui l’utilisent font d’ailleurs l’objet d’une 
représentation péjorative. L’arme à feu est censée marquer un manque de noblesse, arme 
ayant servi aux soldats japonais pendant la guerre. L’arme à feu est une arme vile, 
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sournoise et sans honneur, tandis que la lame pure du sabre japonais (katana) est la seule 
digne du code de l’honneur du samouraï.  En d’autres termes, l’arme à feu devient le 
symbole du combat entre la tradition japonaise et la modernité occidentale, entre 
l’honneur et les bassesses humaines apportées par la culture occidentale. 193 
 Dans To Live (1952) et dans  Dersu Uzala194(1975), Kurosawa développe des 
approches différentes de celles qu’il a adoptées dans ses autres films. En effet, l’histoire 
se passe dans un monde moderne. Dans ses deux films, ayant vingt ans d’intervalle, 
Kurosawa y démontre la dichotomie entre le Japon traditionnel et la modernité amenée 
par l’Occident. Par cette dichotomie, Kurosawa montre que la tradition rend le peuple 
fort, car ainsi il connaît le vrai sens de la vie. Pour ce faire, Kurosawa propose, aux 
spectateurs, un retour vers la tradition et vers l’acharnement du devoir accompli et ainsi il 
met, selon lui, les vraies valeurs de l’avant. À travers cette représentation, Kurosawa 
développe l’idéal d’un peuple japonais trouvant enfin l’harmonie et la paix intérieure. 
 Yume ou Dreams195 (1990) est un film artistique particulier que Kurosawa a 
découpé en plusieurs rêves. Par l’utilisation de ces nombreux rêves, Kurosawa développe 
une vision de l’identité nationale japonaise avec toute la liberté d’expression que les 
rêves permettent. En effet, les rêves présentés par Kurosawa passent par une vision du 
monde féodal, allant vers la Deuxième Guerre mondiale, pour ensuite aboutir jusqu’au 
désastre de la modernité et, pour finir, il propose un retour à ce qu’il semble juger être les 
vraies valeurs japonaises. Tous les tableaux de réflexion et de remise en question 
identitaires sont placés. Dans les premiers rêves, Kurosawa montre une image 
enchanteresse du monde féodal idéalisé. Il fait de magnifiques plans panoramiques de 
décors typiquement japonais qui permettent à Kurosawa de dépeindre un Japon féodal qui 
se veut pur, lumineux, noble et joyeux. Au contraire, pour dépeindre la modernité, 
Kurosawa filme un décor sombre, rempli d’effroi, de désespoir, de mort. Kurosawa 
termine cependant son film sur une note d’espoir. C’est le retour des couleurs, le retour 
aux traditions, le retour du bonheur, d’une fierté et de la paix intérieure du Japon.  
 Le cinéma de Kurosawa Akira, des années 1950 à 1990, semble donc être une 
manifestation artistique et aussi une réflexion filmique autour des valeurs traditionnelles 
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entrant dans la composition de l’identité nationale japonaise. C’est aussi un vibrant 
plaidoyer en faveur de la défense de ces valeurs par opposition à ce qu’apporte la culture 
occidentale et la modernité. 
 Notre travail débutera dans l’analyse des influences politiques, sociales, humaines 
et événementielles qui marquèrent Kurosawa et son cinéma. Ensuite, dans le second 
chapitre, il sera possible d’analyser la représentation d’une identité nationale dans les 
films de Kurosawa Akira entre les années 1950 et 1990 en abordant l’esprit de dualité 
entre l’Orient et l’Occident, le binôme entre la tradition et la modernité et le combat entre 
l’arme à feu. 
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Chapitre 1 
Le cinéma de Kurosawa Akira, le Japon et son identité 
 
 Après la Seconde Guerre mondiale, le Japon dut se plier aux nouvelles réalités 
que représentaient l’occupation états-unienne; toutefois, ce n’était que pour retrouver le 
plus rapidement possible son indépendance. Les cinéastes japonais connurent aussi un 
réajustement cinématographique sous l’influence états-unienne. Ainsi, Kurosawa Akira 
dut lutter fermement pour se tailler une place dans le monde du cinéma japonais d’après-
guerre. Notre analyse débutera par l’élaboration des mouvements politiques et sociaux 
d’après-guerre. Puis nous aborderons la vie de Kurosawa et les influences idéologiques, 
humaines et événementielles qui marquèrent le cinéaste, et, par conséquent, qui 
modelèrent les films de Kurosawa, ainsi que l’impact de son cinéma tant au Japon que 
dans le reste du monde.  
 
1.1. Le nationalisme japonais : cadre social, politique et culturel du Japon d’après-
guerre 
 D’entrée de jeu, pour mieux saisir le contexte d’après-guerre, il faut jeter un 
regard sur ce qui s’est passé avant dans l’histoire du Japon. De plus, tout comme d’autres 
pays avant lui, la modernisation du Japon s’est accompagnée d’un processus de 
construction d’une identité nationale, qui a passé, comme dans celui des autres pays ayant 
connu cette modernisation, non seulement par une définition du Soi collectif, mais aussi 
par une opposition à l’Autre étant le gaijin (l’étranger). Ces processus identitaires se sont 
accompagnés d’une discipline sociale comprenant d’innombrables obligations politiques 
et morales196. Si l’identité nationale rassemble des gens qui ont des points en commun 
afin de créer un groupe, elle construit aussi un  ensemble de références et de valeurs que 
les membres de cette identité nationale sont également censés partager, en plus d’une 
langue et d’une histoire communes. Ainsi, s’il est vrai que « [l]a nation est d’abord un fait 
historique, quelles que soient, par ailleurs, les difficultés que l’on puisse rencontrer en 
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tentant de la définir197 » et que la nation se fonde, donc, toujours sur une certaine mémoire 
— aussi reconfigurée, soit-elle, à l’ère de la modernité, l’idée de nation est aussi — et 
peut-être avant tout — un amalgame de tissu de sensibilité partagée198. C’est ainsi que 
s’inscrit l’identité nationale; l’idée du nationalisme se propage et propose des points de 
vue sur des idées, des mythes, des symboles et des traditions. Ce paradigme culturel a 
connu son essor durant la modernité, plus particulièrement au XXe siècle. La 
mondialisation exerce des pressions sur de nombreux pays, les forçant à mettre de l’avant 
les valeurs locales, nationales afin de se démarquer sur la scène mondiale199. 
 Dans le sillage de la modernité, le Japon présenta sa propre version d’un 
nationalisme compatible avec sa réalité moderne. Un exemple de cette recherche de 
concordance débute dès l’ère de Meiji avec les notions dobun (culture commune) et 
doshu (race commune), notions qui semblaient se justifier en réponse à la forte présence 
occidentale qui espérait avoir une nouvelle colonie. Le nationalisme au Japon fut 
considéré comme un moyen rapide de réaliser en même temps l’unité des Japonais et la 
modernisation du Japon, en créant un État-nation industrialisé, capable de  relever le défi 
que représentait l’Ouest200. Toutefois, l'idéologie de guerre impérialiste japonaise 
contrastait avec le précédent empire informel, dans son appel à la fois à une identité 
commune entre les divers peuples asiatiques et aussi à un sentiment d'identité nationale 
différenciée selon une hiérarchie de diverses ethnies (minzoku bunka)201. Historiquement 
parlant, les nouvelles traditions émergent des anciennes en écho à la morale proposée par 
les autorités et les évènements historiques, mais elles en sont aussi un peu distantes202.  
Néanmoins, il faut garder à l'esprit que le Japon était un petit pays qui vivait replié 
sur lui-même. Le pays avait peu d’échanges avec le monde extérieur, depuis sa décision 
de se fermer aux pays européens, après moins d’un siècle de contact avec eux, et ce, à 
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partir du milieu du XVIIe siècle, à l’exception de deux pays, la Chine, la Hollande, et, 
même dans ce cas, le Japon restreignait ses échanges avec eux, car les Japonais avaient 
cultivé une méfiance envers les gens de l’extérieur du pays. Dans les années 1800, les 
Occidentaux cherchaient à commercer avec le Japon. Le pays se vit obligé d’ouvrir ses 
portes, après avoir reçu des pressions menaçantes de la part des Occidentaux; la flotte de 
l’amiral états-unien Perry forçant l’entrée d’un port japonais en 1853. N’ayant aucun réel 
choix, les accords commerciaux furent signés par le Shogun, en 1858, soulevant colère et 
xénophobie chez une partie de la population japonaise envers les Occidentaux. Cette 
ouverture forcée et inattendue bouleversa le Japon à un  point tel que le régime du 
Shogunat fut battu à la fin d’un conflit armé. Ce renversement orchestré par des 
samouraïs voulait rétablir le pourvoir de l’empereur. Le Shogun, qui dirigeait pourtant le 
pays depuis plus de deux siècles, fut contraint d’abdiquer au profit de l’empereur Mutsu-
Hito en 1868. Le pays connut une grande révolution causée par une modernisation éclaire 
de 1868 à 1912, la révolution de Meiji. Cette dernière fut loin de rendre les Japonais 
serviles à l’Occident. Bien au contraire, cette révolution a suscité un besoin de se définir 
comme peuple. Avec la révolution, le Japon puisa « son inspiration dans les tréfonds de 
la tradition millénaire du shintoïsme élevé au rang de la religion d’État 203 ». Cette 
religion inspira un nouveau mythe national instituant l’Empereur comme descendant du 
dieu soleil. Ce nouvel État enseignait à la jeunesse japonaise une morale officielle, des 
croyances dites traditionnelles et un nationalisme exaltant la grandeur japonaise. Ce 
nouveau désir identitaire faisait naître la bannière japonaise en 1872, le drapeau du pays 
du « soleil levant » et allait montrer au reste du monde qu’il n’avait fallu que de quelques 
dizaines d’années au Japon pour que le pays devienne une nouvelle grande puissance de 
l’Extrême-Orient. En 1894-1895, utilisant comme prétexte la révolte de rebelles en 
Corée, le Japon et la Chine voulant, chacun de son côté, imposer sa domination. Le Japon 
entra en guerre contre la Chine et en sortit victorieux. Seule l’opposition des grandes 
puissances européennes empêcha le Japon d’exploiter complètement cette victoire en 
l’obligeant à remettre à la Chine la presqu’île du Liaodong qui trois ans plus tard était 
accaparée par la Russie tsariste.  La Russie avait, tout comme le Japon, des visées 
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stratégiques de même que fonctionnelles sur les ressources minières de la Corée et de la 
Mandchourie en Chine. Dix ans après le conflit sino-japonais, soit en 1904-1905, le 
Japon prenait sa revanche sur l’Europe et remportait une victoire dans sa guerre contre la 
Russie204. 
 Néanmoins, il fallut attendre les années 1920 avant que le pays puisse poursuivre 
sa croissance et adopte une politique fondée sur l’expansion économique, plus que sur les 
conquêtes territoriales. Comme signataire des traités de Washington (1921-1922) qui 
limitèrent l’armement naval pendant dix ans et le statu quo entre les signataires dans le 
Pacifique, mais aussi en Asie, le Japon accepta de mettre fin à ses visées colonialistes. La 
première raison était de réduire les armements, car au lendemain de la Première Guerre 
mondiale, le monde craignait une nouvelle course à l’armement, et c’était aussi une façon 
de valider la raison d’être de la S.D.N (Société des Nations)205. Le Japon était une grande 
puissance importatrice de pétrole, ce qui le rendait dépendant des marchés étrangers. 
N’importe quand un pays pouvait menacer le Japon d’interrompre le commerce entre les 
deux pays, ce qui facilitait le ralentissement économique du Japon. Cependant, l’idée de 
devenir une grande puissance de l’Extrême-Orient et d’imiter les puissances coloniales 
européennes afin de conquérir son propre empire en Asie était tentante pour le Japon206. 
Certaines des nouvelles acquisitions territoriales furent attribuées au Japon parce que 
celui-ci avait su tirer parti de la fin de la Première Guerre mondiale en obtenant des 
territoires en Chine207 et les possessions allemandes dans le Pacifique (les îles Mariannes, 
Carolines et Marshall) ce qui inquiéta les États-Unis208. Toutefois, des crises internes, 
économiques et démographiques, au Japon, inspirèrent les militaires à reprendre 
l’expansion colonialiste. De plus, le « crash » boursier de 1929 fera que l’armée japonaise 
passera des paroles aux actes en envahissant la Mandchourie en 1931. Suite à une série 
d’assassinats au sein de l’élite civile japonaise, le pouvoir revint entre les mains des 
militaires en 1932. 
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 Dans les années trente, les États-Unis dénonçaient la mainmise nippone sur la 
Mandchourie et désignaient le Japon comme une menace pour la paix mondiale209.  
Toutefois, les États-Unis savaient que pour freiner les Japonais, ils n’auraient qu’à 
ralentir la consommation japonaise en leur coupant l’alimentation en matières premières, 
mais surtout en les privant de pétrole. En juillet 1940, le prince Konoe alors revint au 
pouvoir et voulut restructurer l’économie. « Cette vision répond aux exigences d’une 
économie menacée. Elle répond aussi à une volonté de tirer parti du conflit qui s’est 
ouvert en Europe, en imposant une pax japonica sur le Sud-Est asiatique210. » Malgré 
cela, le prince ne voulait pas d’une politique « expansionniste » directe, de peur de mettre 
en péril l’économie principalement contrôlée par les États-Unis, qui surveillaient de près 
les faits et gestes du Japon. Selon Konoe, considéré comme trop « faible » par l’armée, si 
le pays venait à être privé de ressources, ce serait le début de l’effondrement de la 
puissance japonaise. Pourtant, les efforts du prince furent vains et évincés par le général 
Tojo, commandant en chef de l’armée, en 1941. Quand la France connut une défaite 
devant l’Allemagne, en 1940, le Japon pouvait désormais avoir la mainmise sur une 
partie de l’Indochine, ce qu’il fit, mais cela porta la tension avec les États-Unis à son 
comble et, en 1941, ces derniers gelèrent les intérêts japonais, imités par la Grande-
Bretagne, les Philippines, les Indes néerlandaises, la Nouvelle-Zélande et le Canada. Par 
cette mesure, les États-Uniens espéraient faire plier le Japon et le faire évacuer de ses 
territoires conquis (excluant toutefois la Mandchourie). Cependant, pour les jeunes 
nationalistes japonais, cette pensée était inconcevable, car cela signifiait perdre leur 
nouveau statut de grande puissance économique et être à la merci des grandes puissances 
coloniales occidentales. 
Les États-Unis décidèrent tout simplement de rompre les négociations, ce qui 
encourageait le Japon à entrer en guerre contre eux. Voyant la menace d’une base 
militaire états-unienne dans le Pacifique, le 7 décembre 1941, des avions de chasse 
japonais attaquèrent à Pearl Harbor. Cette victoire permit aux nationalistes japonais de 
poursuivre leur visée sur la Grande Asie orientale  et, ainsi, se donner accès aux matières 
premières, vitales à l’autonomie et à la croissance du Japon. Cependant, après six mois, le 
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Japon perdait du terrain contre les États-Unis. En 1944, après plusieurs défaites, 
l’empereur Hirohito demanda au nouveau gouvernement de mettre fin à la guerre en Asie 
afin de ne pas provoquer les Soviétiques. L’empereur tenta d’obtenir une paix de 
compromis; toutefois, les Alliés exigeaient une capitulation sans condition211. Face à cette 
exigence inacceptable, les nationalistes japonais s’enflammèrent et exhortèrent au 
sacrifice désespéré de jeunes kamikazes à qui on confiait des missions sans retour. 
Le 10 mars 1945 de cette année, les États-Unis larguèrent des bombes 
incendiaires sur Tokyo, tuant un bon nombre de civils (197 000), y compris femmes et 
enfants. Malgré ce désastre, et le fait que l’Allemagne ait cessé de combattre en mai, le 
Japon refusait de capituler, ne pouvant accepter ce déshonneur. Le président Truman 
ordonna alors l’essai d’une nouvelle arme contre le Japon. Le 6 août 1945, la bombe 
atomique tombait sur Hiroshima. La capitulation japonaise tardant à venir, le 9 août une 
deuxième bombe atomique dut larguée par l’armée américaine sur Nagasaki. L’Empereur 
Hirohito endossa la décision de capituler, malgré les exigences inacceptables aux yeux 
des Japonais (rétrocession de territoires, dissolution de l’armée impériale, occupation 
états-unienne…). « C’est en vaincu, mais non en monarque déchu, que l’empereur se 
présente vingt-cinq jours plus tard [soit le 2 septembre 1945] devant un MacArthur qui 
propose déjà un proconsul212. » Le 30 août 1945, le Général Douglas MacArthur a 
instauré au Japon le « Supreme Commander for the Allied Powers » (SCAP), ce qui 
voulait dire que le Japon subissait l’occupation militaire des Alliés213, principalement 
états-unienne. Cette occupation prendra fin en 1952. 
Pour le Japon, c’était une grande défaite et une immense humiliation; néanmoins, 
les Japonais s’y conformèrent et suivirent toutes les recommandations à la lettre. Les 
Japonais ne voyaient pas cela comme une façon de se soumettre aux États-Unis, mais 
plutôt comme un moyen de prendre un nouveau départ. Pour les Japonais, la docilité 
était, pour le pays, une façon de lever plus rapidement l’occupation états-unienne de leur 
pays. Les Japonais consentirent à une grande réforme de démocratisation du pays. 
Cependant, une autre idéologie circulait en Extrême-Orient avec la montée du 
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communisme en Asie et en Union Soviétique. Les historiens marxistes jouèrent un grand 
rôle dans l’idée de créer un nationalisme japonais. 
 The idea of the nation (minzoku) and ethnic national culture (minzoku bunka) were to 
be the primary instruments through which historians would attempt to enlighten the 
people about the American and its policies in East Asia, so as to push forward the goal 
of a socialist revolution in Japan. As a result, however, historians would put aside the 
independent existence of the parts of the nation that did not substantiate the idea of 
national identity and cultural homogeneity214. 
 
Le but des marxistes était de façonner des continuités entre le Japon féodal et moderne 
avec le nationalisme de Mao Zedong et la révolution du peuple de Chine de 1949215. Bien 
que l’idéologie communiste/marxiste fut considérée illégale au Japon, elle inspira 
plusieurs Japonais et a tout de même contribua à façonner le nationalisme japonais. 
 Bref, plusieurs facteurs internationaux stimulèrent une pensée nationale. Les 
pressions étrangères inspirèrent une compétition et de la résistance favorisèrent la 
construction de l’identité nationale japonaise. En ayant opté pour une modernisation 
efficace, les Japonais ressassèrent d’anciens mythes et traditions comme base pour leur 
identité nationale216. Bref, les usages du passé refirent surface dans les technologies du 
présent, comme c'est le cas du cinéma nippon et Kurosawa est l’un des cinéastes japonais 
ayant contribué à représenter et à façonner l’image d’un nationalisme nippon. 
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1.2. La vie de Kurosawa Akira (1910-1998) 
Kurosawa Akira naquit à Tokyo, en 1910, dernier de sept enfants. Son père était 
le descendant d’une lignée de samouraïs, il enseignait les arts martiaux et les sports 
d’athlétisme217. Il n’était pas facile d’être le benjamin d’une grande famille, surtout quand 
on attendait beaucoup de ce dernier. La famille de Kurosawa voyait en lui un enfant 
faible et souffrant. Ce fut principalement le cas de son père qui souhaitait que son enfant 
devienne grand et fort pour que ce dernier excelle dans le sport218. Toutefois, cela 
l’empêcha jamais de répondre aux attentes paternelles et il y mit tous ses efforts. 
Kurosawa explique dans sa biographie qu’il ne se souvient que de peu de choses de son 
enfance et dit également qu’il y a certains de ses souvenirs qu’il aurait préféré oublier. 
Pour lui, l’école primaire était une sorte de cachot, car il était vu comme un enfant à 
l’esprit lent, un enfant retardé, isolé de tous219. Selon Kurosawa, le fait d’avoir changé 
d’école, que son frère, âgé de quatre ans son aîné, se soit moqué de lui pendant toute son 
enfance, ainsi que le fait qu’il ait rencontré un professeur d’art, ouvert d’esprit, voilà tous 
des éléments qui, d'une manière ou d'une autre, auraient agi comme des déclencheurs 
ayant occasionné des changements lui permettant de rattraper son retard et de lui donner 
confiance en lui-même220. Pour ajouter au drame de sa jeunesse, sa grande sœur favorite 
décéda d’une maladie à l’âge de seize ans en 1920. Cette grande douleur marqua 
profondément le jeune Kurosawa, et cela, pour le restant de sa vie. Toutefois, il ne 
s’apitoya pas sur son sort et malgré tout continua à se dépasser. Au plus grand bonheur de 
son père, Kurosawa voulut alors entrer dans une école de kendo, discipline descendant 
directement des samouraïs, afin de parfaire son éducation martiale. Cette discipline 
exigeait de lui qu’il combine arts martiaux, prières, études et apprentissage de la 
calligraphie. Kurosawa se demandait si cet enthousiasme paternel à son égard était dû à 
son sang de samouraï ou de professeur à l’académie militaire. Son père, qui aurait 
autrefois plutôt gâté le benjamin, usa, par la suite, d’une grande sévérité à son égard, car 
pour bien réussir il fallait, selon lui, beaucoup de rigueur221. Son père considérant la 
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culture occidentale et surtout le cinéma et le théâtre comme essentiels au développement 
éducationnel, il initia donc Kurosawa Akira, dès son tout jeune âge, à ces disciplines. 
Trois années s’écoulèrent avant qu’un nouvel évènement vint influencer la vie de 
Kurosawa. Cet évènement fut celui du grand tremblement de terre de Kanto, en 1923, qui 
occasionna un incendie non loin de chez Kurosawa. La terreur envahit ce dernier, qui se 
sauva de chez lui, inconscient de tout ce qui se passait. Par la suite, les incendies 
l’effrayèrent toujours et les voitures d’incendie tirées par les chevaux ne cessèrent plus, 
dès lors, de le fasciner. La scène d’une ville en feu crépitant sous les jets d’eau des 
pompiers inspira Kurosawa à devenir peintre. Mais le grand tremblement de terre de 
Kanto aussi le marqua. Kurosawa mentionne dans sa biographie que son frère aîné  Heigo 
l’emmena dans les quartiers les plus détruits de la capitale et l’obligea à regarder en face 
les corps des personnes décédées pour qu’Akira puisse affronter ses peurs222. En 1928, le 
Japon connut une crise économique qui sévissait et le coût de la vie augmenta. Il était 
devenu plus difficile de se procurer du matériel de peinture. De plus, il y eut un 
engouement dans la population pour les mouvements prolétariens (marxistes) au Japon, 
mouvement qui intéressa, entre autres, les artistes. Kurosawa allait tous les jours à 
l’Institut prolétarien en quête de nouvelles idées artistiques. Toutefois, il fut rapidement 
désillusionné par ce mouvement qui exprimait davantage une frustration politique qu’un 
mouvement d’essence artistique, ce qui lui fit perdre le goût de peindre. Devant 
l’impossibilité de s’offrir toutes les fournitures en peinture, Kurosawa ne pouvait s’y 
consacrer entièrement. Aussi, explora-t-il, alors le théâtre, la musique et le cinéma (sa 
fascination et ses connaissances du cinéma provenaient beaucoup de son frère aîné)223. Il 
quitta donc la Ligue des Artistes Prolétariens pour rejoindre un mouvement plus 
politique, mais illégal, celui des journaux prolétariens sans pour autant qu’il fût 
communiste. 
En 1930, Kurosawa fut appelé pour son service militaire; toutefois, il fut 
finalement renvoyé, car il n’avait pas, selon l’armée, la carrure pour servir son pays. À 
l’âge de vingt-trois ans, il connut un autre drame majeur qui  changea définitivement son 
choix de carrière. Son frère aîné, Heigo, qui lui avait fait découvrir tant de littérature et de 
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films occidentaux, se suicida. Kurosawa se demandait souvent : «  et si… Et si mon frère 
ne s’était pas suicidé, serais-je entré dans le monde du cinéma, comme ce fut le cas224 ? » 
Pendant trois ans, il se questionnait sur son talent de peintre, trouvant que tout ce qu’il 
faisait manquait d’originalité. De plus, le fait d’être obligé de travailler durement pour 
faire des illustrations de magazines, entre autres, pour parvenir à se payer ses toiles et ses 
fournitures, ne l’inspirant pas, il perdit son enthousiasme face à cet art225. En 1935, 
Kurosawa lut une petite annonce dans le journal faisant état que les studios de la P.C.L. 
(Photo Chemical Laboratories) recrutaient des aides-metteurs en scène. Il soumit sa 
candidature et fut sélectionné grâce à l’originalité de sa réponse à la question posée sur 
les défauts fondamentaux du cinéma japonais et les moyens de les corriger, lors d’un 
concours lancé par la compagnie cinématographique Toho. Il y fit ses classes auprès de 
son mentor Yamamoto Kajiro. En 1943, en période de guerre, Kurosawa commençait sa 
carrière en tant que réalisateur. Pendant la Seconde Guerre mondiale, l’industrie du film 
japonais subissait d’immenses pressions. C’était une période où le cinéma devait servir la 
propagande militaire, et véhiculer des messages associés à l’expansion territoriale, aux 
héros de guerres226. Pendant cette période, Kurosawa aurait montré « a talent and 
enthusiasm for national policy scenarios », entre autres, pour le film Winged Victory, en 
1942, film à essence très propagandiste227. Son implication dans le cinéma propagandiste 
pourrait s’expliquer par la raison suivante : quand la guerre éclata, comme plusieurs 
Japonais de l’époque, Kurosawa Akira voulait s’engager dans l’armée pour participer à la 
guerre. Cependant, lors des admissions en 1930, il avait été jugé trop fluet pour 
s’engager, mais le commandant en charge au Conseil de Révision de l’armée aurait dit à 
Kurosawa qu’il y avait d’autres façons de servir son pays que le service militaire228. En 
optant pour un cinéma de guerre, il pouvait ainsi servir la cause de son pays d’une autre 
façon. Kurosawa réalisa des films patriotiques. Il vécut l’apogée du Japon conquérant 
jusqu’à sa mise en tutelle suite à sa défaite. Il assista à la révolution industrielle et au 
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retour à l’autodétermination des Japonais en 1951 (accord de San Francisco) et des 
institutions démilitarisées jusqu’aux Olympiques de 1964. 
 Pour conclure, la vie de Kurosawa se déroula dans une période où le Japon était 
en plein changement et découvrait diverses idéologies. Bien entendu, plusieurs d’entre 
elles marquèrent la vie du réalisateur et façonnèrent des idées propres à l’inspirer dans sa 
vision d’une identité nationale japonaise. L’entourage du cinéaste y fut aussi pour 
beaucoup quant à ses valeurs et son goût pour les arts martiaux traditionnels associés aux 
samouraïs, goût qui se ressentit dans ses films. Pour ce qui est de son parcours 
académique, nous verrons que ses goûts pour la peinture, le théâtre, le cinéma, la 
littérature, lui ont donné une ouverture sur le monde et sur les arts qui lui permettra de 
donner une nouvelle image au cinéma japonais. Bref, le cheminement de vie de 
Kurosawa permit à ce metteur en scène d’avoir une vision de l’identité nationale 
japonaise qui lui était propre, vision qui amena de la controverse quant à ses intentions 
cinématographiques, controverse que l’on approfondira dans les deux prochains 
chapitres. 
1.3. Kurosawa et le nationalisme : les influences idéologiques, humaines et 
événementielles 
1.3.1. Les influences idéologiques japonaises et occidentales qui ont façonné la pensée du 
réalisateur 
 Dans cette partie, nous verrons que Kurosawa subit plusieurs influences qui ont 
pu inspirer sa représentation du nationalisme. Il faut tout d’abord comprendre que, au 
Japon, le concept de nationalisme et d’identité est un phénomène qui a pris forme plutôt 
tardivement. Le fait que le Japon, pendant près de deux ou trois siècles, ait restreint ses 
contacts avec l’extérieur peut expliquer que les Japonais, pendant longtemps, ne 
ressentent pas le besoin de construire une identité collective semblable à celles qui se 
construisaient à la même époque ailleurs dans le monde, notamment en Europe, où les 
identités nationales font leur apparition dès la fin du XVIIIe siècle. Des identités 
nationales qui, en Europe, se définissent largement par opposition à l’Autre. Il n’y a pas 
de concept d’« étrangers » comme tels au Japon. Par contre, le mot gaijin est utilisé pour 
signifier « personnes de l’extérieur », ce qui exclut les ethnies « inférieures » vivant au 
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Japon (ex. : les Aïnous). Cette notion semble enfermer le Japon dans une image de pays 
clos, centré sur lui-même, séparé du reste du monde par des liens biologiques et 
traditionnels229. Ce n’est qu’à l’époque de Meiji, avec l’ouverture des ports aux étrangers, 
bien que forcée par les États-Unis, que le phénomène de la modernisation et de 
l’occidentalisation se fit sentir au Japon; ce qui mena les Japonais à se questionner sur 
leur identité nationale, et provoqua même une certaine xénophobie. Si l’identité est une 
image que chaque peuple se fait de lui-même par rapport à l’Autre (l’étranger), cette 
image est aussi celle dont le Soi veut être reconnu230. La noblesse du samouraï dans sa 
gloire passée, le courant marxiste, l’envie de la création d’un empire par la colonisation, 
la tutelle américaine, la démocratisation du Japon sont autant de thèmes que Kurosawa 
explore dans une vision bien personnelle d’une identité nationale et plusieurs évènements 
de sa vie ont influencé l’orientation de cette vision.  
 
1.3.2. Les influences existentielles, humaines et événementielles qui ont marqué la vie et le 
cinéma du cinéaste 
 La petite enfance de Kurosawa semble avoir eu un impact sur sa vision identitaire. 
Déjà à cette époque, Kurosawa était exposé à des valeurs et à des actions qui marqueront 
le cinéaste et formeront sa vision filmique. Le fait que Kurosawa provenait d’une famille 
de sept enfants et que son père était lui-même issu d’une lignée de samouraïs peut 
expliquer les thèmes que l’on retrouve dans ses films. En effet, le père arbora toujours 
des traditions propres aux samouraïs, dont certaines furent transmises à ses enfants. 
 Comme il est dit précédemment, nous allons développer davantage tous les 
éléments qui élaboraient la vision nationale du réalisateur. Par exemple, quand Kurosawa 
suivait ses cours de Kendo et de calligraphie, toutes ces activités se rapprochaient de 
l’éducation et de l’art de vivre de samouraïs eux-mêmes, là où  l’on enseignait les arts 
martiaux et encore d’autres formes d’art traditionnel, et ce, afin de trouver l’harmonie 
dans le code du bushido (code d’honneur du samouraï). Cette philosophie explique qu’il 
faut avoir « une hygiène de vie très stricte incarnée par la voie des lettres et du sabre231. » 
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En fait, les samouraïs, en plus d’être des guerriers, étaient aussi des intellectuels. Du 
moins, ils faisaient partie d’une élite qui se distinguait par son raffinement, lequel 
s’exprimait aussi dans la sphère du raisonnement et du discours. Cet univers lié aux 
samouraïs ou à leurs valeurs est assez révélateur dans les films analysés (Rashomon, To 
Live, The throne of blood, The Hidden Fortress, Yojimbo, Sanjuro, Red Beard, Dersu 
Uzala et Dreams).  
 Entre la fin des années 1920 et le début des années 1930, le Japon connut une 
montée du mouvement communiste au pays. Comme il le fut écrit plus tôt, Kurosawa 
participa à des mouvements prolétariens, dont la Ligue des Artistes Prolétariens, et, plus 
tard, dans les journaux prolétariens. Il explique, dans sa biographie, que cette vie 
dangereuse l’excitait et que s’imaginer de nouveaux déguisements pour passer inaperçu 
l’amusait beaucoup232. Toutefois, Kurosawa disait ne pas être communiste et ne rien 
comprendre à cette idéologie. Bien inconsciemment, cette expérience semblait avoir été 
un coup d’envoi à sa future profession de cinéaste, un prélude à la création de divers 
scénarios mettant en scènes des personnages vivant dans des situations socialistes ou du 
moins humanistes. Mais, bien que cette expérience artistique ait eu une influence sur sa 
vie et son mode de pensée, les premières vraies influences dans l’univers du cinéma 
furent celles de son père et de son frère aîné Heigo. 
 Le cinéaste vivra aussi des influences dans l’univers du cinéma, quand il débuta 
dans le cinéma en tant qu’assistant, il a travaillé avec son mentor, Yamamoto Kajiro. 
Afin de poursuivre sa formation, Kurosawa décida de s’inspirer d’autres maîtres avant 
d’en devenir un à son tour. Pour ce faire, Kurosawa se mit à étudier le cinéma étranger. Il 
étudiait John Ford, duquel il tenait « le sens de l’épopée et un style direct et vigoureux », 
et Dostoïevski  de qui « il avait appris la compassion ». Kurosawa disait être 
profondément attaché à Dostoïevski et croyait que « nul n’était aussi compatissant et 
aussi bon que lui; sa noblesse et sa bonté dépassent les limites de l’être humain 
ordinaire233. » Il poursuivait en disant que Dostoïevski souffrait avec ceux qui souffraient, 
ce qui le plaçait plus près du divin que de l’être humain. Quand on analyse plus en 
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profondeur les films de Kurosawa (voir chapitre 2 et 3), l’on constate la profondeur 
humaine de l’histoire et des personnages développés par le cinéaste. 
 Au début de sa carrière, son cinéma national était façonné par des évènements 
ayant marqué le Japon. Pendant la Seconde Guerre mondiale, Kurosawa explique qu’il a 
fait du cinéma propagandiste, soit 
[d]es histoires au goût du jour, sur l’industrie aéronautique et les jeunes aviateurs. Elles 
visaient à exalter la flamme de l’esprit nationaliste guerrier. Le cinéaste entreprenait ces 
histoires sans une certaine inclination personnelle. Seulement, il les confectionnait selon 
les formules et clichés en usage234. 
 
Il ajoute,  au sujet de son attitude durant la guerre :  
Devant le militarisme japonais, je n’avais opposé aucune résistance, et je dois 
malheureusement admettre que je n’ai pas eu le courage de résister activement d’une 
manière quelconque, je me suis seulement débrouillé avec la censure en m’insinuant, 
quand c’était nécessaire, dans ses bonnes grâces ou bien en la déjouant. Je n’en suis pas 
fier, mais je dois être honnête sur ce point235.  
 
Toutefois, après la Deuxième Guerre mondiale et la défaite japonaise, le pays fut soumis 
à une occupation états-unienne qui influença le cinéma japonais et celui de Kurosawa. De 
nouvelles idéologies et l’occasion et la nécessité de définir une identité nationale 
s’offraient au Japon. Après s’être fait inculquer au départ l’idéologie de la liberté et de la 
démocratie par le SCAP (Supreme Commander of the Allied Powers), le Japon, en peu de 
temps, s’appropria cette idéologie comme si elle était sienne. Cependant, ce qui semblait 
toucher encore davantage Kurosawa, c’était le désir de rétablir l’honneur national et 
individuel qui semblait s’être perdu suite à la défaite de la Seconde Guerre mondiale. 
Toutefois, pour lui, l’honneur semble beaucoup se raccrocher à la tradition japonaise. 
 Bref, nous verrons que plusieurs évènements et éléments façonnèrent la vision 
identitaire nationale dans le cinéma de Kurosawa. Ce qu’il retira du cinéma occidental, 
pour l’adapter à un langage filmique capable de décliner une identité que l’on pourrait 
qualifier de japonaise, était l’idée selon laquelle un film — qu’il soit historique ou non — 
devait être avant tout un film de conflit, c’est-à-dire qu’il fallait qu’il soit l’exposé d’un 
drame psychologique. Ce faisant, par la mise en scène de ces conflits psychologiques, 
Kurosawa articula ce qu’il se représentait être au cœur de l’identité des Japonais. 
Autrement dit, Kurosawa maîtrisait les techniques de représentation occidentale, mais, 
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par l’originalité de leur adaptation, il élabora ce que l’on pourrait définir comme une 
réflexion artistique autour de l’identité nationale japonaise à redéfinir. 
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1.4. Quelle est la contribution de Kurosawa ? 
1.4.1. Qui étaient les producteurs des films de Kurosawa et quels étaient les contextes de 
production ? 
 Si Kurosawa est aujourd’hui un grand nom du cinéma japonais, il fut en son 
temps, comme l’écrit Multeau, « […] traité comme le furent Fellini en Italie, Bergman en 
Suède, Welles en Amérique : un génie, certes, mais dont personne n’avait envie de 
produire les films236. » Bien que Kurosawa fût un génie à son époque, celui-ci ne fut pas 
reconnu. « Nul n’est prophète en son pays », comme dit le vieil adage. Toutefois, en 1951 
(toujours sous occupation états-unienne), son film Rashomon remporta le grand prix de 
Venise et révéla à l’Occident l’art cinématographique  de Kurosawa. Ce film montrait 
que chacun a sa propre interprétation de la vérité. Au cours de cette période pendant 
laquelle il tardait à être reconnu au Japon comme un grand cinéaste, Kurosawa éprouva 
des difficultés à trouver du financement pour ses films. En 1965, le cinéaste avait réalisé 
le film Red Beard, dont le scénario était influencé par Humilité et offensés de 
Dostoïevski237. L’industrie du cinéma connaissant un ralentissement de popularité suite 
aux avancées réalisées par la télévision, Kurosawa ne trouvait plus de producteurs dans 
son pays. La chose ne peut pas s’expliquer par un désintérêt du public pour les films 
historiques puisqu’à la même période, soit à la fin des années 1960 et au début des années 
1970, le manga238, dont un des sujets de prédilection était le thème historique, connaissait, 
lui, un triomphe239. Ce fut, entre autres, pour cette raison que Kurosawa s’exila pendant 
cinq ans de sa vie (de 1965 à 1970) aux États-Unis dans l’espoir de trouver des 
producteurs pour ses futurs films. Cependant, cet exil n’aboutit pas, car il ne sut jamais 
s’entendre avec eux. Après cinq années d’absence, le cinéaste revint dans sa patrie pour 
réaliser Dodes’Caden en 1970. Ce film est une réflexion poignante et humaniste sur le 
sort des laissés-pour-compte pendant le boom économique. Toutefois, ce fut un échec 
complet. Devant cet échec cinématographique,  mais aussi face au refus des producteurs 
de financer ses futurs films, Kurosawa tenta de se suicider en se tailladant la gorge et les 
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237 Ibid, p. 57. 
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poignets240. Il en réchappa, mais il fut encore cinq ans sans pouvoir tourner un film. Ne 
trouvant toujours pas de contrat avec la Toho ou une autre grande compagnie japonaise, 
Kurosawa obtint toutefois, en 1975, un contrat avec la Mosfilm, une compagnie 
soviétique241. Ce contrat lui permit de réaliser le film Dersu Uzala, dont l’histoire se 
déroule dans la taïga russe et relate la rencontre et l’amitié entre un trappeur indigène et 
un capitaine russe. Ce film rejoignait bien les valeurs traditionnelles proposées dans ses 
autres films (nature, tradition, respect, honneur), valeurs essentielles à la survie d’un 
peuple. Ce film reçut d’ailleurs l’Oscar du meilleur film étranger242. 
 Puis, George Lucas et Francis Ford Coppola lui firent une proposition. Kurosawa 
hésitait à l’accepter de peur que ses films en sortent trop « occidentalisés ». Kurosawa fut 
d’ailleurs souvent accusé d’avoir vendu son âme à l’Occident243. Mais il craignait aussi de 
revivre les mêmes expériences négatives que lors de son premier exil aux États-Unis244. Il 
finit toutefois par accepter et la Fox s’associa à la production. Ainsi, en 1980, Kurosawa 
réalisa Kagemusha qui gagna la palme d’or au Festival de Cannes la même année. Le 
cinéaste dépeint dans ce film le Japon au XVIe siècle. Il n’était pas intéressant de 
présenter le Japon contemporain, car, pour lui, les valeurs marchandes avaient remplacé 
la noblesse guerrière et cette réalité ne l’enchantait guère245. De 1983 à 1985, il réalisa le 
film Ran qui, inspiré d’annales japonaises du XVIe siècle, nous procure une vision du 
monde chaotique246. Dans Yume (1990), le cinéaste compose avec la nature dans des plans 
immenses et d’aspects spirituels. Les longueurs des plans peuvent laisser supposer la 
délectation devant une nature tranquille et épurée247. Selon Kurosawa, « [u]n film d’action 
peut n’être qu’un film d’action. Mais quelle chose merveilleuse s’il peut en même temps 
prétendre peindre l’humanité248 ! » Tel était son rêve. 
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1.4.2. L’impact du cinéma de Kurosawa au Japon 
 Avec la fin de l’occupation états-unienne, le cinéma changea de voie, car le pays 
avait en vue son retour vers l’indépendance. Le cinéma d’après l’occupation devint du 
shomingeki. Ce genre cinématographique était très large, car on y retrouvait farce, 
comédie légère, lyrisme, critique sociale et mélodrame. Les Japonais voulaient oublier le 
drame de la Seconde Guerre mondiale, leur échec et l’occupation états-unienne. Le but 
était de divertir et de donner le choix au public de l’après-guerre. De plus, celui-ci avait 
l’impression de se contempler à l’écran, car on y faisait mention des « petites gens »249.  
Pour ce qui est de Kurosawa, tous ses films, d’une façon ou d’une autre, parlaient des 
problèmes sociaux (le genre Shakai-mono). Ce qui intéressait ce cinéaste était d’essayer 
de refléter, d’interpréter et d’interpeller la société à laquelle il appartenait. Au Japon, 
s’intéresser à des sujets de controverse n’est pas très commun chez les réalisateurs 
japonais. Seuls Kurosawa, Imai, Kobayashi et Oshima (dont le seul point commun est 
leur attirance pour la polémique) sont des exceptions du cinéma japonais250.  Plusieurs 
cinéastes, dont Kurosawa, vont, à travers leur vision filmique, imaginer l'identité 
nationale du Japon à nouveau indépendant. Il faut se rappeler que le cinéma, au 
lendemain de la guerre, s’était vu privé de ses représentations du héros, de l’héroïsme et 
les représentations des « vieilles valeurs » (terme utilisé à l’époque, mais dont la 
signification n’était pas précisée) étaient interdites sous l’occupation d’après-guerre. 
Mizoguchi et Kurosawa étaient, chacun à leur manière, des instigateurs de la survivance 
et du renouvellement du héros japonais251. 
Kurosawa, comme beaucoup des membres de l’ancienne élite japonaise, déchirés 
intérieurement par une occidentalisation qui les tente, ne cesse de mettre en scène un 
héros aux valeurs « humanistes » nouvelles […] Et Kurosawa, persuadé de l’échec du 
modèle occidental de développement, assimilera l’influence occidentale, dans ses 
derniers films, en intégrant à l’histoire de l’aristocratie japonaise les questionnements 
de l’aristocratie occidentale252. 
 
Très rapidement, Kurosawa Akira se démarquera des autres réalisateurs japonais, car ses 
œuvres étaient empreintes d’un humanisme sincère, comme celle de Dostoïevski l’étaient 
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aussi. Ce qui est intéressant de constater dans le cinéma de Kurosawa est aussi la 
présence de la « double culture ». En effet, la « double culture » était solidement fixée au 
Japon et dans le cinéma d’après-guerre. En d’autres termes, « [i]l s’agit de l’acceptation 
séparée des influences idéologiques et culturelles occidentales et pro-occidentales, tout en 
maintenant le substrat culturel japonais asiatique intact et vivace253. » De son côté, la 
jeunesse japonaise, dans les années 1950 et 1960, entama une révolte contre les pères. 
Les jeunes utilisèrent les apports de l’occidentalisation dans le but, notamment, de 
désorganiser les règles traditionnelles afin d’avoir la possibilité de jouir des nouveaux 
biens de consommation. Toutefois, profiter de ces apports ne voulait pas dire que les 
jeunes acceptaient le contrôle occidental ni celui de la génération asiatique qui l’avait 
autorisé au Japon254. C’est de ces jeunes que naquit la Nouvelle Vague au Japon. Ils 
critiquaient beaucoup les « majors », les grandes compagnies cinématographiques 
japonaises, que les jeunes qualifiaient de moralisatrices. Kurosawa fut l’un des cinéastes 
qui se faisaient beaucoup critiquer. Il avait été sacré « Empereur du cinéma japonais255 », 
non pas par admiration, mais plutôt par sarcasmes, car les Japonais trouvaient Kurosawa 
trop moralisateur et trop dictateur comme l'était le régime en temps de guerre. On voyait 
ses samouraïs ou ses vieilles valeurs comme un désir de retour à une époque guerrière et 
donc un retour vers une militarisation du pays. Les Japonais ne voulaient pas se rappeler 
cette époque douloureuse. 
 Cependant, ce n’est qu’après la mort de Kurosawa, à l’âge de quatre-vingt-huit 
ans, soit le 6 septembre 1998, que le Japon reconnut son œuvre et lui rendit hommage en 
le décorant de la médaille de l’Honneur national. Aujourd’hui, son œuvre est considérée 
par la plupart comme étant celle d’un très grand scénariste dépassant le travail de ses 
contemporains japonais et même de certains Occidentaux. 
 À l’étranger, son succès fut plus précoce et se traduisit par des prix prestigieux. 
Mais la reconnaissance en fit aussi une victime du plagiat ou de « l’emprunt » par les 
Occidentaux. Des réalisateurs tels l’états-unien John Sturges calqua son film Les sept 
mercenaires sur Les sept samouraïs de Kurosawa ; l’italien Sergio Leone, pour sa part, 
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réalisa le film Pour une poignée de dollars qui était un « remake » états-unien du film 
Yojimbo; l’états-unien George Lucas, pour la création de son film La Guerre des étoiles, 
fit des emprunts au film The Hidden Fortress ; et le suédois, Bergman s’inspira du film 
Rashomon pour son film La source. 
Conclusion 
 Kurosawa est l’un des cinéastes qui fut marqué par plusieurs évènements de vie et 
d’histoire de son pays. Cette série d’évènements l’orienta vers le métier de metteur en scène et 
l’inspira à créer bon nombre de films portant une vision identitaire nationale du Japon. Bien qu’il 
ait voulu donner une identité nationale aux Japonais dans ses films, il connut une grande 
popularité surtout à l’étranger. Malgré les emprunts de Kurosawa aux techniques du cinéma 
d’ailleurs, il n’en demeure pas moins qu’il sut adapter son cinéma pour créer sa vision d’une 
identité nationale et inspirer d’autres réalisateurs étrangers. Bref, dans son cinéma il y a des 
emprunts de part et d'autre qui ont permis à Kurosawa de se démarquer de ses contemporains en 
matière cinématographique et élaborer une vision du Japon et de son identité qui lui est propre. 
Nous ne croyons pas qu’il se servait de l’image du samouraï pour ressusciter l’esprit guerrier des 
Japonais, mais plutôt pour ses valeurs de noblesses et d’altruisme qui pouvaient insuffler un 
modèle de vie pour chaque Japonais. 
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Chapitre 2 
Le Japon moderne : une civilisation entre l’Orient et 
l’Occident 
 Après avoir quitté l’isolationnisme, les Japonais entreprirent d’étudier les 
techniques militaires occidentales, techniques qui assuraient aux Occidentaux une 
supériorité256. Dès lors, le Japon entrait dans une nouvelle ère, l’ère nommée Meiji (1868-
1912) et le pays se transforma profondément et radicalement. Par ces transformations 
vont naître des questionnements sur l’identité japonaise. Le cinéma de Kurosawa 
s’inscrivit dans cette problématique de recherche identitaire.  Dans ce second chapitre, 
nous verrons les thématiques et les éléments proposés par Kurosawa autour de l’identité 
nationale japonaise. Nous analyserons la représentation d’une identité nationale dans les 
films de Kurosawa Akira entre les années 1950 et 1990, en abordant l’esprit de 
dichotomie entre l’Orient et l’Occident, le binôme tradition et modernité et le combat 
entre l’arme à feu (vilenie, le mal) et le sabre (noblesse, le bien) dans ses films. 
2.1. Un combat de valeurs antagonistes 
Cette thématique est à la base du questionnement de l’identité nationale japonaise, 
car ayant des contacts avec d’autres cultures, le Japon s’en inspira, mais ces changements 
imposèrent au pays un questionnement. C’est, entre autres, par le contact avec la Chine, 
la Corée et l’Occident que le Japon se transforma. Ce dont il faut se souvenir, c’est 
l’attitude que le Japon adopta face aux puissances occidentales dès l’ère de Meiji : il 
copia les Occidentaux dans le but de se moderniser et de pouvoir s’en dissocier pour 
éventuellement devenir une grande puissance à son tour. Par cet apprentissage, les 
Japonais souhaitaient améliorer le sort de leur pays. Toutefois, l’empereur Hirohito 
entretint les tensions entre la vision de l’Occident et celle du Japon257. En créant une 
distinction entre ce qu’est un Japonais par rapport aux Occidentaux, en d’autres termes 
les étrangers, cela permit la création d’une identité nationale japonaise. Kurosawa alla un 
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peu dans ce sens si nous prenons en considération que pour lui cette rencontre culturelle 
entre l’Orient et l’Occident n’était pas toujours très heureuse pour son pays. 
Dans les films de Kurosawa, les transformations de valeurs dans un Japon moderne 
sont souvent représentées. Dans ses films To Live (1952) et Red Beard (1965), nous 
pouvons remarquer ce combat de valeurs antagonistes entre l’Orient et l’Occident. 
Thématique normale, car « [l]e féodalisme n’a jamais véritablement disparu du cœur des 
Japonais258. » Par cette dichotomie, le réalisateur semblait vouloir démontrer les 
transformations des valeurs au Japon dès l’ère de Meiji, début de l’ère moderne au Japon. 
Selon lui, les vraies traditions japonaises, celles qui distinguaient l’unicité du Japon 
comme nation, semblaient se perdre. Cette thématique devint un pivot afin d’expliquer la 
vision de Kurosawa d’une identité nationale japonaise. Ce phénomène d’occidentalisation 
des mœurs, de la culture et même des technologies réforma le pays d’une façon rapide et 
radicale. Dominique Nora explique que la transformation japonaise est à la fois 
« ordinaire » et « singulière ». Ordinaire, car le Japon était capable de provoquer les 
Occidentaux sur un terrain qu’ils ont inventé, soit celui de la performance économique et 
singulière, car les Japonais peuvent satisfaire leurs ambitions d’une façon qui est propre à 
leur pays. Bref, l’auteur affirme que « les Japonais mèneraient une sorte d’offensive 
économique sur le terrain occidental, mais avec des armes qui leur sont propres259 ». 
Toutefois, une grande réaction du peuple se fait ressentir au sujet de ce qu'est un 
Japonais. Pour l’auteur, les premiers grands échanges entretenus avec les Occidentaux 
marquèrent le début d’un changement de mœurs et de valeurs vers la modernisation. Le 
cinéaste souligne une sorte de dégradation du pays. Le Japon se modernise, mais à quel 
prix ? Si la modernité mène vers le « chacun pour soi » alors pourquoi ne pas vouloir un 
modèle plus traditionnel, ayant le bien-être de la communauté pour la nation japonaise ? 
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2.1.1. La confrontation de la vision de l'Orient et de l'Occident 
La mentalité japonaise est si différente de la pensée occidentale que même si une 
personne est très familière avec les deux cultures, celle-ci doit faire un effort pour 
combler le fossé qui sépare les deux cultures260. C’est une autre forme de confrontation de 
valeurs que nous avons retrouvée dans le film Red Beard (1965). Comme il a été dit plus 
tôt, le Japon moderne était touché par une « double culture », où traditions et 
modernisation (occidentalisation) se côtoyaient. Pour Kurosawa, le but de son cinéma 
était de représenter, le plus près possible, la société dans laquelle il vivait. Il semble donc 
aller de soi que ce cinéaste soit épris du désir de nous montrer des valeurs qui s’opposent 
dans ses films, valeurs qui semblent exposer la « double culture » au Japon, tout en 
essayant de faire ressortir les valeurs unificatrices du pays. 
Dans le film Red Beard, Kurosawa nous plonge, tout juste avant l’ère de Meiji, 
dans l’univers de la médecine moderne, là où les jeunes médecins ont une éducation 
d’influence occidentale. Il faut comprendre que dans ses films, le réalisateur n’est pas 
contre la modernité, car celle-ci apporte des améliorations dans la société japonaise. Dans 
ce cas-ci, c’est la médecine qui bénéficie de la modernisation des connaissances. 
Toutefois, ce que le réalisateur reproche à la modernisation de la médecine est que celle-
ci semble s’éloigner d’un principe de base; non pas celui d’être au service de la 
médecine, mais d’être au service de ses patients avec compassion et humanisme et où la 
noblesse d’âme dépasse les projets d’un individu. Cette valeur d’entraide semble se 
perdre dans cette profession, comme partout dans le Japon moderne. Pour bien faire la 
démonstration des valeurs japonaises, Kurosawa illustre l’univers modernisé et l’univers 
un peu plus traditionnel. Ce que nous constatons dans ce film est que la modernisation en 
soi n’est pas condamnable, si c’est pour développer de meilleures connaissances sur ce 
qui nous entoure. Néanmoins, il ne faut pas pour autant abandonner les anciennes valeurs 
sous la peur de se sentir dépassé. Dans le film Red Beard, Kurosawa paraît nuancé sur la 
question de la modernisation du Japon. Ce qu’il déplore, c’est que la modernisation 
semble souvent faire oublier aux gens les valeurs d’entraide et d’unité sociale jadis 
présentes. Le rôle du médecin est justement d’aider les autres, mais les jeunes de cette 
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profession, ayant acquis leurs connaissances dans des écoles modernes, semblent plus 
intéressés par le prestige que peut leur procurer ce nouveau titre que par l’importance de 
leur rôle humanitaire pour la société. 
Ce fut le cas pour le jeune docteur Yasumoto Noburu (joué par Yûzô Kamaya) 
qui, arrivé dans la clinique du médecin d’expérience Niide Kyojo (joué par Toshirô 
Mifune), surnommé « Barbe Rousse », avait la ferme idée qu’il avait été formé pour 
devenir le médecin personnel du shogunat (non pas pour les pauvres). Pour cette raison, 
Yasumoto trouvait qu’il n’a rien à faire dans cette clinique pour les pauvres261. L’idée de 
travailler dans cette clinique ne le réjouit guère. De plus, c’est le docteur Tsugawa Genzo 
qui quittera cet endroit, et qui guide Yasumoto dans ces nouvelles fonctions. Tsugawa 
donne une image négative de cet endroit et a un dégoût pour son travail en clinique avec 
les pauvres. Il explique que les pauvres sentent mauvais et empestent la clinique. Il 
poursuit en disant que Barbe Rousse est une personne très stricte et dirige cette clinique 
comme une prison. À l'inverse, le docteur Handayu défend la place en disant que, oui, 
c’est un travail difficile, mais quand on le désire, cet endroit peut être très formateur. 
Cependant, Yasumoto est convaincu qu’il est bien trop bon pour travailler avec les 
pauvres et décida de briser toutes les consignes de Barbe Rousse afin de se faire renvoyer 
de la clinique. Néanmoins, Barbe Rousse n’en fait rien, car il veut faire comprendre à 
Yasumoto l’importance de ses règles.  
Tout de suite, le film commence sur un conflit de point de vue autour du 
dévouement et du rôle dévolu à un médecin. Kurosawa illustre le conflit qu’il y avait 
entre les aînés et la jeunesse japonaise dans le Japon moderne. Mais, Barbe Rousse a 
confiance en ce nouveau médecin, car Yasumoto peut changer. Il ne le brusquera pas, 
dans l’espoir que l’expérience lui ouvrira les yeux. Le fait de se faire dire qu’il ne peut 
pas consommer d’alcool à la clinique pousse Yasumoto à en consommer. Ayant été 
surpris à consommer, Yasumoto fut stupéfié que Barbe Rousse ne l’expulse pas. Sous 
peu, il comprendra que Barbe Rousse a interdit de consommer, pas dans le but de 
contrôler le personnel, mais plutôt en vue de protéger les patients et les employés. En 
effet, Yasumoto fait face à une patiente surnommée la mante religieuse qui arrive dans sa 
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chambre, nommée ainsi à cause de ses actes antérieurs. La scène est riche de sens, car 
elle fait comprendre aux spectateurs qu’une personne peut bien avoir des diplômes et des 
ambitions, cela ne vaut pas grand-chose sans les expériences de la vie riches de savoir et 
d’enseignements.  
 L’esprit de calcul qui fonde le rationalisme européen n’aboutirait qu’à considérer la mort 
comme un débit et la vie comme un crédit, alors qu’à l’inverse, la voie du guerrier 
enseigne la plus intense des concentrations dans tous les instants de la vie sans exception, 
afin que jamais la vigilance ne soit mise en défaut262. 
 
N’étant pas concentré et ne faisant confiance qu’en son esprit rationnel et ses 
connaissances apprises en cours, Yasumoto aurait pu mourir. Il y a une morale que 
Kurosawa a glissée dans cette scène. Ce n’est pas parce qu’un règlement est là depuis 
longtemps qu’il est pour autant désuet. Nous pourrions ajouter qu’il en va de même pour 
une tradition. 
Cette règle, Yasumoto ne s’en écartera plus, car il a compris l’importance de cette 
règle. Mais cette anecdote ne lui a pas fait perdre ses principes prestigieux liés à la 
médecine et au désir de travailler pour le shogunat, l’élite. C’est comme si les jeunes 
docteurs ont oublié les valeurs de base de la médecine. Malgré tout, Barbe Rousse a bien 
l’intention de montrer à Yasumoto ce qu’est le travail d’un médecin. Exercer en clinique 
lui fait prendre conscience de la différence entre la théorie apprise dans les livres et la 
réalité, ce qui sèmera le doute concernant sa carrière en médecine263. Barbe Rousse 
encourage Yasumoto à poursuivre et à l’assister dans ses journées. Cependant, ce dernier 
ne porte toujours pas l’uniforme de la clinique. Quand il doit s’occuper du patient 
Sahashi, il se fait demander pourquoi il ne porte pas l’uniforme et il répond que cela 
permet aux gens de le reconnaître264.  
Après la mort d’un patient, Yasumoto se met à porter l’uniforme. Il commence 
donc à vouloir s’engager dans le fonctionnement de la clinique. Un sourire commence à 
s’afficher sur son visage. Chaque pas que Yasumoto fait pour s’ajuster aux règles de la 
clinique le rend plus ouvert d’esprit et il commence à retrouver les valeurs fondamentales 
de la médecine. De plus, il a pu voir ce que c'est que de travailler pour un riche, dont la 
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seule raison du malaise du patient était le fait que celui-ci mangeait trop et trop riche265. 
C’est aux soins de Yasumoto que Barbe Rousse a confié Otoyo (enfant de 12 ans, mal 
traité dans un bordel), en lui disant qu’elle serait sa première patiente et qu’il doit la 
soigner266. Pendant cette longue période de soin, Yasumoto va comprendre les valeurs 
sociales que Barbe Rousse tente de lui inculquer. 
Le malheur de l’enfant Otoyo est l’élément proposé par Kurosawa pour souligner 
la prise de conscience de Yasumoto sur toute la portée du rôle humain d’un médecin; sur 
l’importance de la compréhension de son entourage; et sur l’importance de l’entraide 
dans la société, valeur qui tend à s’estomper devant un individualisme grandissant dans la 
société contemporaine des films de Kurosawa. À partir de ce moment, Yasumoto 
comprend l’importance de son rôle et veut se dévouer à son métier, mais surtout à ses 
patients. Dans le film nous pouvons voir l’importance de l’entraide et du soutien des 
autres et d’une élévation dans la conscience humaine.  
 Dans ce film, l’entraide attire l’entraide, cela tisse des liens entre les personnes et 
les rend plus fortes. De façon indirecte, Kurosawa illustra très bien la concurrence de 
mœurs et de valeurs proposées dans le Japon moderne, au carrefour des valeurs orientales 
et occidentales. Par l’évolution de Yasumoto, nous pouvons assister à la métamorphose 
d’un homme individualiste, qui est la personnification des valeurs proposées par son 
époque, son environnement et même son éducation. Grâce à l’entêtement et à la patience 
de Barbe Rousse, droit et honnête, qui voit au bien-être d’autrui avant le sien,  il sait 
amener Yasumoto à comprendre son véritable rôle dans la société. Dans ce film, 
Kurosawa semble suggérer qu’une société devient plus forte quand elle est unie, car cette 
valeur semble contagieuse, se transmettant de l’un à l’autre. 
 Ce qui ressort de cette analyse, c’est le fait que Kurosawa ait voulu illustrer de 
façon diamétrale l’écart entre les valeurs traditionnelles (orientales) et modernes 
(occidentales) du Japon. Nous avons relevé que, dans le film Red Beard, c’est par les 
valeurs traditionnelles orientales du Japon, que le réalisateur semblait appuyer sa 
représentation d’un identitaire national japonais et d’un idéal de vie. En effet, ses films se 
passent dans le Japon moderne et le réalisateur exprime un problème social auquel 
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seraient confrontés ses contemporains, soit la disparition ou la transformation des valeurs 
traditionnelles du Japon. Ce phénomène d’occidentalisation des mœurs, de la culture et 
même des technologies réforme le pays d’une façon rapide et radicale. Dans les films 
analysés, nous pouvons le constater par des gens qui vivent comme des machines et qui 
sont individualistes. Les valeurs et les mentalités ont évolué avec la modernisation et 
l’occidentalisation du Japon. Pour Kurosawa, la tradition serait un des aspects qui permet 
de définir ce qu’est un Japonais. Pour lui, l’identité japonaise se décline plutôt par la 
mémoire de ce qu’était le Japon avant l’arrivée des Occidentaux, par l’illustration des 
valeurs traditionnelles japonaises, l’entraide sociale, le fait de vivre de la nature, source 
d’harmonie. Ce sont là toutes des thématiques sur lesquelles le réalisateur semble 
appuyer sa construction d’une identité nationale japonaise. 
 
2.2. Le binôme tradition et modernité, une réalité du Japon moderne 
La tradition est quelque chose qui tend à disparaître ou du moins à se transformer 
au Japon. Pour Kurosawa, c’est par la mémoire de ce qu’était le Japon avant l’arrivée des 
Occidentaux et par l’illustration de la nature dans son état brut, source d’harmonie, que 
devraient s’appuyer les bases d’une identité nationale. À la fin de l’ère de Meiji, 
l’invention d’une tradition s’est établie dans l’idéologie de la Restauration de Meiji qui a 
donné l’orientation de base à toute la question de l’identité nationale du Japon. L’idée 
d’avoir une tradition est née en fait d’un apprentissage collectif accéléré des sociétés 
modernes occidentales. C’est donc en se rappelant du passé que la collectivité associe une 
mémoire à ce qu’était le Japon et qu’une identité voit le jour. Pour Kurosawa, une des 
façons d’illustrer ce binôme était d’associer la tradition à la nature et la modernité à la 
ville. Pour le réalisateur, tout ce dont l’être humain a besoin se retrouve dans la nature. 
Dans les films Ikuru (1952), Dersu Uzala (1975) et Yume (1990), le binôme tradition et 
modernité est bien présent et il est souvent illustré par ce contraste entre la nature et la 
ville, image proposée par le cinéaste afin de décliner une identité nationale japonaise. 
Dans son film Ikuru (To Live, 1952), le réalisateur nous plonge dans cette réalité 
des valeurs antagonistes entre la tradition et la modernité. « L’acculturation de l’homme 
japonais moderne fait de lui un chercheur de repères, un orphelin de sa culture, un enfant 
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permanent267. » Cette réalité au Japon moderne se nomme la double culture où tradition et 
modernité se côtoient. Le film  Ikuru est basé sur ce sentiment, et nous pouvons y 
remarquer que les personnages ne semblent plus savoir comment vivre avec une vie et un 
travail dénués de sens. L’histoire tourne autour d’un homme, Watanabe (joué par Takashi 
Shimura), qui apprend qu’il a un cancer et qu’il ne lui reste que six mois à vivre, mais qui 
cherche comment vivre à plein ses derniers moments. Watanabe, un fonctionnaire, 
sachant que son temps est compté, est accablé par la nouvelle et réalise le vide de son 
existence. Il se met à se questionner et à chercher un sens à sa vie.  
Ce qui est intéressant de constater dans le film, c’est la représentation de la 
confrontation des valeurs dans le Japon moderne. Quand nous voyons Watanabe se 
promener dans la ville avec apitoiement, Kurosawa illustre les antagonismes en nous 
montrant des moyens de transport modernes, des bâtiments occidentaux, une bureaucratie 
d’aspect occidental et la maison traditionnelle du protagoniste parmi les bâtiments de la 
ville modernisés. La ville est bruyante et bondée de gens, mais ils sont seuls en même 
temps. Ceux-ci sont présentés comme des machines qui ont oublié ce qu’est l’humanité et 
qui ne se préoccupent plus de leur prochain268. 
La modernité semble très axée sur l’individualisme dans ce film. Un bel exemple 
d’individualisme nous est fourni par le fils du protagoniste. En effet, bien que toutes les 
valeurs japonaises ne semblent pas encore effacées, certaines personnes, dont le fils et 
l'épouse de son fils, les trouvent dépassées. Une des scènes riches de ce message est celle 
illustrant le fonctionnement de la bureaucratie japonaise occidentalisée. Le cinéaste nous 
plonge dans cette scène après quatre minutes du film. Le narrateur externe explique que 
cela fait vingt ans qu’il ne vit pas. Il fait son travail sans enthousiasme, mais avec la 
minutie d’une machine bureaucrate269, et affirme que son travail n’a plus de sens réel. 
Watanabe, chef de la section des Affaires Publiques, ne fait plus rien à son travail. Le 
narrateur souligne que dans ce monde, la meilleure façon de conserver sa place est de ne 
rien faire du tout. 
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Ce changement de valeur a affecté plusieurs bureaucrates. Nous pouvons 
comprendre cette affirmation quand nous voyons un groupe de femmes qui veulent 
rendre la vie meilleure dans leur quartier en offrant, à tous les enfants, un parc où ils 
pourront s’amuser en toute sécurité. Elles expliquent que les rues où elles vivent sont de 
réels dépotoirs et qu’elles veulent y aménager un parc270. Les employés, très machinaux 
dans leur travail et ne voulant rien faire, vont transférer les femmes d’un département à 
un autre sans que personne ne fasse rien de concret pour la réalisation de ce parc. 
Kurosawa illustre l’indifférence des gens vis-à-vis du bien-être des autres. Ne faisons rien 
qui pourrait mettre fin à une place qu’une personne s’est taillée dans le monde. Ces 
femmes, renvoyées d’un département à l’autre, retournent aux Affaires Publiques et 
s’offusquent de ce manque d’aide. Même Watanabe au départ n’a rien à faire de ce 
projet. Il le met à l’écart dans les projets sans intérêt. 
Néanmoins, le narrateur explique que le protagoniste a déjà su ce que c’était de 
vivre, mais que désormais cela lui est devenu étranger. Le cinéaste nous propose un 
combat intérieur dans l’être de Watanabe. En effet, bien qu’il ne semble plus avoir le sens 
des valeurs traditionnelles, il en a conservé certaines. Il vit dans une maison traditionnelle 
où son fils et sa belle-fille résident avec lui. Il dort selon les traditions japonaises, en 
kimono et sur un matelas de sol. Mais malgré tout, les changements de valeurs se sont 
opérés dans sa famille. Son fils et sa belle-fille veulent quitter la maison familiale, 
l’argent compte plus que la famille. Watanabe a perdu tout contact avec son fils, car 
malgré le fait qu’ils vivent sous le même toit, chacun travaille pour ses intérêts. Ils se 
côtoient sans réellement se voir, sans réellement se comprendre. Watanabe veut se 
rapprocher de son fils Mitsuo, mais quelque chose les séparait. Malgré le fait qu’il ait 
conservé des valeurs traditionnelles, le fait de s’être modernisé a créé une sorte de vide 
dans sa vie. Ici, nous pouvons faire un parallèle avec la réalité du Japon après 
l’occupation. Les plus vieux voulaient s’occidentaliser, mais ils voulaient garder leurs 
traditions paternalistes, tandis que les plus jeunes rêvaient de liberté et de luxe proposé 
par le monde moderne271. 
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La première vision du monde moderne que Kurosawa nous propose est 
l’exposition des valeurs modernes, valeurs adoptées par la jeunesse japonaise. Le 
personnage Watanabe décide de prendre 50 000 yens qu’il veut dépenser et commence en 
allant prendre du saké. Il parle de sa situation à un pur étranger et lui demande comment 
il fait, lui, pour vivre. Il lui parle de son budget qu’il veut dépenser, car il veut vivre au 
maximum avant de mourir272. Les images qui vont suivre proposent un monde vivant et 
lumineux, mais qui suggère aussi la superficialité. Watanabe va alors se laisser guider 
dans le nouveau mode de vie japonaise, un mode de vie moderne, dans l’espoir de vivre. 
Comme l’écrit à propos du Japon industriel, « [l]a culture urbaine reposait sur la 
recherche du plaisir273 ». Watanabe dépensera son argent au jeu, à l’alcool, à l’achat d’un 
nouveau chapeau, dans les boîtes de nuit, en escortes et autres. Malgré tous les éclats de 
ce nouveau mode de vie, il ne faut pas négliger qu’il s’agit d’une proposition, d’une 
façon de vivre pour trouver un bonheur, mais ce dernier est éphémère. Ce mode de vie est 
empreint de sensualité, d’émotions exaspérées; bref, un mode de vie qui est à l’inverse de 
la sobriété ou de la retenue des guerriers274. En effet, le protagoniste semble heureux de ce 
laisser-aller, noie ses problèmes, découvre de nouvelles choses, mais plus la soirée passe, 
plus il est mélancolique. L’éclat apparent de cette vie cache pourtant un vide abyssal. 
Vers la cinquantième minute du film, Watanabe chante la chanson « Life is brief » et 
pleure, car combler le vide et donner un sens à sa vie semblent une réalité inaccessible 
pour lui. Après d’autres tentatives pour accéder à une vie nouvelle, le vide est toujours 
présent dans sa vie et Watanabe ne peut se l’expliquer, pas plus qu’il ne peut comprendre 
comment il se fait qu’il n’ait rien accompli dans sa vie.  
La deuxième représentation du Japon moderne proposée par Kurosawa est le désir 
qu’ont certains Japonais de vouloir conserver les traditions en relation avec la modernité. 
Un matin, Watanabe rencontre son employée, Odagiri (jouée par Miki Odagiri), dans la 
rue, par hasard. Ne travaillant plus depuis la nouvelle du cancer, Watanabe ne l’avait pas 
revue. Celle-ci est heureuse de le revoir, car elle a besoin depuis longtemps que 
Watanabe appose son tampon sur sa propre lettre de démission. Arrivée à la maison de 
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Watanabe, elle l’aide à enlever son manteau, signe de respect envers son aîné, acte qui 
étonne cependant le protagoniste. Odagiri explique alors qu’elle veut quitter son emploi, 
car elle le trouve ennuyant, parce qu’elle ne fait rien de concret et de constructif au 
travail. Elle lui explique qu’elle n’en pouvait plus de travailler comme une machine, 
qu’elle ne pouvait plus supporter ce vide de sens dans sa vie. Dans cette scène, nous 
pouvons constater qu’elle est un personnage qui illustre bien la tradition au Japon. Pour 
elle, plusieurs aspects de la modernité sont fades et sans vie. Elle préférerait vivre 
pauvrement, mais pouvoir faire quelque chose de ses journées, accomplir quelque chose 
de concret. Odagiri trouve Watanabe chanceux de vivre dans une maison traditionnelle. 
Elle lui explique que c’est un rêve pour elle d’en avoir une un jour. Car, dans les 
nouvelles habitations, il est difficile de loger trois générations dans seulement deux 
pièces. Le personnage d’Odagiri est resté très lié aux traditions, où la famille était unie et 
s’entraidait malgré la pauvreté de ses membres. Odagiri est un personnage qui vit en 
harmonie avec ses principes et qui a une joie de vivre que plusieurs personnages semblent 
avoir perdue dans le processus de la modernité. 
Avec Odagiri, Watanabe commence à s’ouvrir à ce qui l’entoure. Il ne comprend 
pas ce qui le motive encore, mais il est bien résolu à le découvrir. Il décide donc 
d’amener Odagiri à divers endroits. Watanabe l’invite au restaurant et l’amène faire 
toutes sortes d’activités. Avec elle, il semble retrouver la vie, mais il ne comprend pas la 
cause exacte de son bonheur. Il croit que c’est la simple présence de son ancienne 
employée qui le fait vivre. Kurosawa place les spectateurs au même niveau que le 
protagoniste afin de découvrir les valeurs qui sont le moteur de cette joie retrouvée. C’est 
au deuxième rendez-vous donné par Watanabe à Odagiri que ce premier comprendra ce 
que c’est que de réellement vivre. L’attitude des deux personnages illustre très bien la 
contradiction de valeurs dans le Japon moderne. Nous pouvons remarquer que Watanabe 
est pris dans ses problèmes, il est centré sur lui-même et ne voit pas les personnes qui 
l’entourent. À l’opposé, Odagiri observe Watanabe et tous les gens qui sont dans les 
alentours275. Elle s’intéresse à son environnement. Watanabe illustre le Japonais 
individualiste qui ne se préoccupe que de lui, de ses désirs, ses besoins, tandis qu’Odagiri 
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est plutôt l’incarnation de la valeur traditionnelle de la collectivité. Quand Watanabe 
prend connaissance de la présence d’Odagiri, il lui explique son besoin de continuer à la 
voir, car il a l'impression de vivre quand il est avec elle et que ce besoin est devenu 
urgent depuis qu'il a appris qu'il allait mourir sous peu. Il lui demande ce qui la rend si en 
vie, car il l’envie tellement. Avant de mourir, il souhaiterait vivre au moins une journée 
comme Odagiri vit. Elle lui montre un jouet lapin et explique que faire ces jouets la rend 
heureuse, car elle a ainsi l’impression de jouer avec tous les bébés du Japon276. Elle lui 
suggère de faire quelque chose de constructif lui aussi à son travail, mais Watanabe ne 
voit pas ce qu’il pourrait faire dans son travail. Il est seul dans ses pensées et triste quand 
tout à coup survient une lueur d’espoir brillant dans son regard et il part avec le petit 
jouet. 
Par la suite, Kurosawa illustra son personnage Watanabe comme une personne 
déterminée à briser les entraves sociales qui le brimaient et qui l’empêchaient de vivre. Il 
ne veut plus rien faire pour garder son statut social, il veut travailler pour vivre et 
construire quelque chose d’utile à la société. Watanabe passe donc d’un état 
individualiste à un état de conscience sociale. Ici, le réalisateur semble vouloir faire 
comprendre aux spectateurs que sans but dans la vie, sans projet, sans souci de son 
entourage, les gens passent à côté de grandes valeurs sociales qui donnent un sens à leur 
existence. Ce n’est pas de façon directe que Kurosawa va nous faire assister à la grande 
révélation du protagoniste, mais par l’intermédiaire des gens qui seront présents aux 
funérailles de Watanabe. Les mères, celles qui voulaient un parc pour leurs enfants plus 
tôt dans le film, viennent pleurer la mort de Watanabe. En fait, on comprend que le parc a 
enfin été réalisé grâce à la détermination du défunt. Encore ici, le cinéaste confronte le 
spectateur à deux pensées. Ceux qui reconnaissent le travail de Watanabe, son 
acharnement, son courage d’avoir changé et ceux qui nient son travail et tentent de se 
l’approprier. Tous ceux qui reconnaissent son travail semblent à leur tour vouloir ouvrir 
leurs yeux sur ce qui les entoure; ils y voient une nouvelle approche sur la façon de vivre. 
Certains remettent en question leur vie et leurs valeurs. Tandis que l’autre groupe ne 
change pas et reste dans son carcan de vie afin de conserver son image, son statut social 
et n’a pas d’égard pour son entourage. Kurosawa met donc en exergue la pauvreté des 
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valeurs modernes, par opposition aux valeurs traditionnelles qui caractérisaient le Japon. 
Le film Ikuru traite du concept d’authenticité. Pour Kurosawa, être authentique ce n’était 
pas tourner le dos à son passé, mais plutôt chercher un moyen d’intégrer son présent à sa 
vie passée.277 Ainsi, le Japon deviendrait une nation très distincte des pays occidentaux, 
comme des pays orientaux. 
Même si son histoire ne se déroulait pas au Japon,  le film Dersu Uzala (1975) est 
un autre film où Kurosawa s’efforça de cerner ce qui caractérise l’identité japonaise, 
notamment le binôme tradition/modernité, qui semble aussi se résumer par 
altruisme/égoïsme. En effet, bien que l’histoire prennait place dans la taïga russe, nous 
pouvons y relever la confrontation entre la tradition et la modernité. Il est intéressant de 
constater que même si Kurosawa réalisait un contrat pour les Russes, le film dépeint une 
vision qui s’adapte bien à la représentation qu’il se faisait d’une identité nationale 
japonaise. Le cinéaste illustre les valeurs contradictoires ici par l’opposition entre la ville 
et la nature. Cette confrontation est soulignée par l’arrivée de soldats de l’armée russe 
dans les paysages sauvages de la taïga dont la mission est de cartographier la région. Les 
soldats portent un uniforme et des équipements modernes278. Malgré tout, ils ne sont pas 
équipés des connaissances pour voyager dans cette forêt sauvage, d’Extrême-Orient 
russe, car ils ne savent pas reconnaître les signes de la nature. Toutefois, les soldats se 
sentent bien forts et prêts à toute éventualité. Ce sentiment de « supériorité » sur la nature 
change peu à peu avec l’arrivée de Dersu (joué par Maksim Munzuk). Ce personnage est 
un chasseur nomade. Celui-ci vit au gré de la nature, en harmonie avec elle, il sait 
reconnaître les signes qu’elle lui donne. Certains ont fait un parallèle avec l’image du 
coureur des bois en Nouvelle-France279. Bien entendu, les interprétations souvent 
animistes que donne Dersu de la nature font bien rire les soldats russes, à l’exception du 
capitaine Arseniev (joué par Yuri Solomin) qui, lui, a une admiration pour cet homme qui 
vit dans ces forêts. Dersu devient le guide de la troupe. Les gens qui restent proches de la 
nature ou des traditions sont près des bonnes valeurs et savent vivre en harmonie avec ce 
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qui les entoure. Cela semble permettre la constitution d’un groupe fort, où les individus 
savent venir en aide aux autres, même aux étrangers. 
 
Les connaissances de Dersu vont leur être souvent utiles, car, pour des gens qui ne 
savent plus reconnaître les signes de la nature, ces derniers sont en danger dans cet 
environnement. Une scène qui est éloquente sur les changements de mœurs dus à la 
modernité est quand le capitaine veut cartographier un lac et se promène sur une plaine. 
Dersu dit au capitaine qu’ils devraient retourner au campement, car il a peur sur cette 
vaste plaine, mais le capitaine lui dit que ce n’est pas loin et qu’ils doivent continuer. 
Dersu accepte de continuer, mais reste attentif aux signes de la nature. « L’harmonie se 
réalise à partir d’un point central, le hara (centre vital situé, selon les Japonais, deux 
doigts au-dessus du nombril), et fait corps avec la nature assure l’invincibilité, car il n’est 
pas possible de s’opposer à la nature elle-même280. »  
Plus l’expédition de cartographie avance, plus elle devient difficile à cause du 
froid, de la fatigue et de la faim. Le capitaine dit : « Man is very small before the face of 
nature »281. Quand tout semble désespéré, Dersu perçoit l’odeur du poisson grillé et se 
dirige vers cette direction dans l’espoir de se restaurer et de se reposer au chaud. Dersu et 
le groupe de soldats arrivent dans une famille qui vit de ce que leur offre la nature et qui 
leur donne à manger. Grâce à cette famille qui a bien voulu ouvrir la porte à ces 
étrangers, Dersu et les expéditeurs russes sont hors de danger. Ces gens vivent de façon 
traditionnelle, ils accueillent et aident les étrangers dans le besoin. Nous verrons plus tard 
dans notre analyse que les gens de la ville, les gens modernisés, n’ont pas cette même 
conception d’entraide. Le lendemain, le groupe se sépare, car les militaires retournent en 
ville et Dersu va là où le gibier ira. La séparation est triste, car une belle amitié s’était 
créée entre le capitaine et Dersu. Les soldats disent alors : « He’s a fine man. I never met 
anyone like him. He’s a rare man. May god give him good health »282. Dersu est 
l’exemple parfait du personnage en harmonie avec la nature et attentif à tout ce qui 
l’entoure. 
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Croyant qu’il n’a plus sa place dans la forêt, Dersu accepte à contrecœur d’aller 
vivre en ville, dans la famille du capitaine. Toutefois, Dersu ayant une très grande attache 
pour la forêt, il s’ennuie énormément en ville et a l’impression de ne plus avoir sa raison 
de vivre. Il ne comprend pas le comportement des gens modernisés qui vivent si loin de 
la nature et qui ne sont plus à son écoute. Il est outré de voir qu’un homme ait à payer 
pour de l’eau283. Rien n’est gratuit en ville, car chacun veut faire un profit sur quelque 
chose. 
Dans le film Dersu Uzala, les changements de valeurs et de mœurs sont 
identifiables par la ville et la campagne. La ville représente la modernité, alors que la 
campagne représente la tradition. Les gens qui vivent en harmonie avec la nature ont une 
meilleure compréhension de ce qui les entoure et ont davantage le sens de l’entraide, qui 
selon Kurosawa, était une valeur chère du Japon de jadis mise en lumière par le jeu 
d’opposition, à la ville où les gens travaillent pour eux-mêmes avant tout et ignorent le 
monde qui les entoure.  
Cette réalité est extrêmement claire dans le film Yume (1990). Ce film-ci est 
divisé en huit rêves, où Kurosawa serait lui-même le « rêveur » et que ces rêves 
pourraient se rattacher à la vie et aux aspirations du réalisateur pour le Japon. Analysés 
séparément, ces rêves donnent un aspect décousu à l’œuvre, car chaque rêve illustre des 
thématiques différentes. Il faut plutôt voir ces rêves dans leur ensemble. Ce film exprime 
une certaine représentation par le cinéaste de l’évolution du Japon et des changements de 
valeurs et de mœurs des Japonais. Yume repose beaucoup sur les contrastes entre la 
tradition et de la modernité et notamment entre la nature empreinte du respect shinto des 
kamis (esprits, divinités) dispersés partout dans la nature et la ville. Le premier rêve se 
passe à une époque féodale. Ce rêve décrit le respect de la tradition, le respect des 
légendes et des coutumes. Pour un jeune enfant qui a soif de découvertes, celui-ci ne 
comprend pas nécessairement l’importance de respecter les traditions. La curiosité n’est 
pas mal en soi à condition qu’elle se fasse dans le respect des autres. C’est une leçon que 
tentera d’inculquer une mère à son jeune fils. 
N’ayant pas respecté les traditions, la honte est sur le fils et sa famille. La mère lui 
tend une épée courte et lui dit que la seule façon de laver sa faute ainsi que la honte de sa 
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famille est de se faire hara-kiri (suicide rituel des samouraïs). Triste, l’enfant s’en va, 
l’épée à la main, et arrive à un champ fleuri très coloré surplombé d’un arc-en-ciel284. Le 
gamin regarde ce magnifique paysage et décide de courir vers l’arc-en-ciel, résolu à 
commettre la mortelle réparation.  
Ce rêve est tout à fait dans l’esprit associé à l’époque glorieuse des samouraïs, 
hommes de justice et de droiture qui se font hara-kiri pour réparer leurs plus grandes 
erreurs. Les samouraïs sont ici un symbole emblématique national du Japon, un symbole 
d’honneur. L’harmonie et la nature sont souvent liées à l’image du samouraï. Selon 
Jonathan Norton Léonard, le contraste de l’étonnante beauté de la nature et des 
cataclysmes qui s’abattent sur le pays, semble avoir façonné le caractère des gens de ce 
pays. « Depuis les temps anciens, les Japonais se classent parmi les plus féroces 
guerriers, mais nul autre n’a poussé aussi loin le raffinement dans la courtoisie, l’amour 
des fleurs, de l’art et de la poésie285. » La nature est donc un élément important à analyser 
dans ce rêve.  Nous remarquons que la fin du premier rêve est un paysage haut en 
couleur, d’une grande pureté visuelle, dans un grand espace aéré. C’est la simplicité du 
monde traditionnel, un monde d’harmonie, de respect de la nature. Une appréciation du 
monde et des valeurs, qui par héritage culturel, serait encore accessible au peuple 
japonais. 
Dans le deuxième rêve, l’histoire semble se dérouler dans un monde traditionnel 
en changement. Il semblerait ici que le Japon débute sa modernité. La tradition est encore 
présente, mais commence à se perdre, à s’édulcorer. En effet, nous observons une famille 
qui vit dans une maison traditionnelle, porte des vêtements traditionnels, mais semble ne 
plus être consciente de ce que signifie leur tradition. La famille est illustrée seulement par 
les enfants : un garçon et une fille. Le jeune frère aimerait jouer avec sa sœur, plus âgée, 
mais celle-ci ne veut pas s’amuser avec lui, car elle joue à la poupée avec ses amies. Les 
poupées sont en fait la représentation des esprits des pêchers dont une fête nationale était 
dédiée à ces arbres fruitiers286. Toutefois, aux yeux de la grande sœur, ce ne sont que de 
simples poupées. Kurosawa pousse ici plus loin son analyse de la perte des traditions et 
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même des valeurs. Ces scènes sont d’ailleurs un peu fades, elles manquent de couleurs et 
de vie. Les couleurs, quand elles sont présentes, viennent mettre l’accent sur la tristesse 
du gamin. Lorsque celui-ci se fait conduire au verger de pêches (en suivant la fille vêtue 
d’un kimono traditionnel rose), les couleurs deviennent éclatantes.  
La destruction du verger de pêches trouble le cœur de l’enfant, car ce qu’il aimait 
lui a été enlevé, la tradition et la fête qui soulignent l’esprit des pêches ne font plus de 
sens. Cependant parmi les souches du verger rasé, il y a une repousse d’arbres, qui 
semble être un signe d’espoir pour le futur. Les gens oublient et n’agissent que pour leur 
bénéfice. Nous remarquons ici que, par l’espoir qu’une personne a dans les traditions et 
dans les valeurs, ainsi que par l’harmonie avec la nature qu’elle établit, il est possible de 
redonner un sens au monde dans lequel on vit. Transposé à la problématique identitaire, 
le message de Kurosawa est que si l’on y croit, il y aura toujours l’espoir d’un retour vers 
ce qui définit le Japon, peu importe ce qui semble à première vue « rasé », il y a toujours 
une repousse. 
Les rêves suivants font contraste avec les deux précédents. Toutes les couleurs 
sont ternes, dans les teintes de gris, et il est même difficile de percevoir les silhouettes. 
Dans ce rêve-ci (3e), trois montagnards japonais sont pris dans une immense tempête sur 
une montagne, ils sont gelés et se sentent perdus. La tempête les empêche de voir plus 
loin que leurs pieds. Kurosawa illustre ici le début de la modernité : inconnue, 
imprévisible et parfois dangereuse, elle fait perdre aux montagnards leurs points de 
repères habituels et les plonge dans la tourmente. Le prochain rêve (4e), « le tunnel », 
illustre un capitaine d’armée ayant survécu à la guerre illustrant probablement toutes les 
guerres modernes qu’a vécues le Japon. Nombre de familles ont perdu des proches dans 
ces guerres. Les couleurs froides rendent le décor lourd, mais, surtout, sans vie. Comme 
si la mort hantait cet endroit de désolation. Comme l’écrit Blouin, « [d]ans le cas du 
cinéma japonais, l’esthétisme apparaît lié aux thèmes du triomphe de la mort, de la vie 
accomplie par la mort287 […] »  
Dans ce rêve, le cinéaste souligne que, depuis la fin du XIXe siècle, le Japon était 
progressivement gagné par un sentiment nationaliste et conquérant attisé par les succès de 
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leurs nombreuses guerres (la guerre de Chine en 1894, la guerre contre la Russie en 1905, 
la Première Guerre mondiale en 1918)288. Le sentiment nationaliste semble se ravivé suite 
à la défaite de la Seconde Guerre mondiale en 1945 et toutes les pertes occasionnées par 
toutes ses guerres glorieuses ou non. Dans ce rêve, Kurosawa avait un magnifique 
discours sur l’horreur de la guerre. Le capitaine dit à son troisième bataillon tombé au 
combat : « Si vous avez été anéantis, c’est de ma faute. Je pourrais en rejeter la 
responsabilité sur l’ineptie de la guerre ou l’inhumanité de l’ordre militaire, mais je veux 
assumer ma veulerie et mes erreurs289. » On ressent ici qu’en temps de guerre, plusieurs 
Japonais ont été entraînés, par les militaires, qui faisaient croire en des bienfaits des 
guerres pour le bien de leur nation. Tous semblaient fiers de pouvoir aider leur nation 
d’une façon ou d’une autre. Comme Kurosawa, certains se plièrent à la propagande 
militaire290. Toute cette scène est emplie de désespoir, que traduisent les tons de noir et de 
gris. Le constat que semble en faire Kurosawa est que la guerre est absurde, car, que le 
pays soit vainqueur ou vaincu, il y a beaucoup de pertes humaines autant que matérielles : 
tous sont perdants. 
Un retour vers les couleurs se fait toutefois dans le prochain rêve (5e) et le dernier 
(8e), ce qui tend à montrer que Kurosawa n’est pas contre la modernité dans son entier, 
mais seulement contre ce qui apporte des changements trop radicaux au Japon et qui font 
que sa nation ne conserve pas les valeurs de base humanistes ou qui ne respecte pas le 
Japon traditionnel.  
Le rêve suivant (5e) touche le domaine artistique, plus précisément le domaine de 
la peinture, qui se trouve à être la première passion du réalisateur. Ce rêve se déroule 
dans l’univers coloré du peintre Van Gogh291. L’artiste a une grande connexion avec la 
nature qu’il trouve belle et saisissante et qu’il veut peindre. Les techniques occidentales 
apprises par les Japonais, dans le domaine de l’art, leur permettent de perfectionner 
l’illustration de leurs représentations de la vie; et, dans ce rêve, c’est la nature, la beauté, 
la quiétude, l’harmonie qui sont mises en valeur; des choses simples, mais vraies. Quand 
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ces thématiques ne sont pas aux cœurs des pensées des gens, les valeurs et les visions 
changent. Tant du point de vue de la religion, du shinto, du samouraï du temps jadis, cette 
nature est nécessaire à l’harmonie et à l’équilibre de l’être humain. 
Les deux prochains rêves (6e et 7e) retrouvent des couleurs sombres et terrifiantes 
et le décor illustre un Japon en pleine destruction. Le premier de ces deux rêves met en 
scène une des centrales nucléaires qui a surchauffé tandis qu’on aperçoit l’image 
terrifiante du mont Fuji entouré d’explosions de feu et une foule à pied fuyant l’endroit, 
en proie à la panique292. De plus, on y voit, vers 1 h 17 min du film, les nuages de 
radioactivité qui rattrapent les personnages. Kurosawa donne trois couleurs à ces nuages : 
le rouge représente le plutonium 239 qui est très cancérigène; le jaune représente du 
strontium 90 qui attaque la moelle osseuse et provoque la leucémie; tandis que le nuage 
violet représente le césium 137 qui s’attaque aux gonades, ce qui cause des mutations 
génétiques. Kurosawa apporte aussi un parallèle à cette explication scientifique une 
explication moins rationnelle. Un personnage, qui a travaillé pour cette entreprise 
poursuit, en disant que la bêtise humaine est insondable. Une femme ajoute que lorsque la 
technologie nucléaire fut instaurée au pays, les gens affirmaient qu’il n’y avait aucun 
risque, mais que le risque avait été l’erreur humaine. Ce rêve semble être une incarnation 
d’une de ses craintes de certaines facettes de la modernité. Pensons à Fukushima qui, en 
mars 2011, a connu une destruction de sa centrale nucléaire. Personne ne s’attendait à ce 
que la centrale ait des problèmes et pourtant c’est arrivé. Le taux de radioactivité est 
tellement élevé, qu’aucun travail de décontamination ne semble possible et que plus 
jamais personne ne pourra se rétablir dans les villages situés près de la centrale. Dans le 
film de Kurosawa,  le drame d’une explosion nucléaire se poursuit avec le prochain rêve 
(« les démons gémissants ») qui continue la vision d’horreur face à un Japon post-
apocalyptique, résultat d’une explosion nucléaire. 
Le Japon, ou du moins une partie, semble entièrement détruit. Les endroits où l’on 
peut encore rencontrer de la vie sont bien différents de ceux que nous connaissions293. Le 
démon raconte que, avant d’être un démon, il était un humain et que, avant les bombes et 
les missiles, l’endroit était magnifique, mais cette nouvelle technologie a tout anéanti et 
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ce qui en renaît est infirme. Vers 1 h 29 min, le démon explique que les humains sont 
stupides : prétentieux, ils ont transformé la planète en un réel dépotoir. Nous ressentons 
ici la détresse et les risques causés par la modernité, le manque de jugement des gens qui 
ont voulu changer le monde radicalement. Le peuple japonais a subi les deux bombes 
atomiques sur Nagasaki et Hiroshima à cause des chefs militaires aveuglés par leurs 
positions politiques et idéologiques respectives. Cependant, la modernité ne peut être 
prise dans un seul bloc, l’absolue perfection, de même que l’absolue imperfection, 
n’existe pas non plus dans la modernité. La perte d’harmonie avec l’environnement a 
causé la perte des Japonais dans ce film, car, n’étant plus attentifs à cette harmonie, ils 
ont en quelque sorte tenté de la défier, de vivre sans elle. Les démons sont condamnés à 
vivre pour l’éternité afin de payer leur faute. Ce démon explique sa faute. Il explique qu’à 
l’époque où il était humain, afin de fixer les prix des choses qu’il vendait, il se 
débarrassait de ses surplus. Aujourd’hui, il se sent bien imbécile d’un tel acte 
d’égoïsme294. Dans ce rêve, Kurosawa nous fait voir un scénario de ce qui pourrait arriver 
dans le futur si les humains continuent à ne plus se préoccuper des valeurs traditionnelles 
et à nourrir l’égoïsme et le manque de respect envers la nature et d’autrui. 
Dans le dernier rêve, « Le village des moulins à eau », le réalisateur focalise sur 
l’importance de ces valeurs traditionnelles par rapport à celles de la modernité. Ce rêve 
contraste énormément par rapport au précédent, sûrement pour attirer l’attention du 
spectateur sur son message. Kurosawa conclut son film par ce rêve qui propose une note 
d’espoir. Il s’agit du retour des couleurs, du bonheur et de la paix intérieure du Japon, qui 
peut seulement s’effectuer par le retour vers la tradition, ou du moins vers certaines 
valeurs plus traditionnelles, et qui fera revivre la « réelle identité nationale japonaise ». 
Nous voulons attirer l’attention du lecteur sur l’absence de la modernité occidentale. Les 
gens de ce village travaillent en harmonie avec la nature.  
 L’usage de symboles puisés dans la nature a permis de créer, au sein de la littérature de 
guerre, une imagerie constante. Cette imagerie, souvent symbolique ou métaphysique, a 
régulièrement été adaptée dans l’imaginaire cinématographique, dédoublant une 
description vraisemblable d’une symbolique dont la réalité n’était que textuelle295. 
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Cet univers est une utopie créée par Kurosawa, un Japon qui serait parfait. Le jeune 
homme, qui est la représentation du jeune Japonais moderne, quand il rencontre un 
homme âgé du village, commence par lui poser plusieurs questions sur son mode de vie. 
Le jeune est fort étonné que les villageois n’aient pas d’électricité. Le vieil homme lui 
répond qu’ils n’en ont pas besoin. « [L]es gens ont un faible pour ce qui est commode. 
Pour eux, ce qui est commode est bien, et ils rejettent ce qui est vraiment bien296. » Il est à 
noter que Kurosawa, à travers ces deux personnages, ramène une sorte de confrontation 
entre la modernité et la tradition. Pour le jeune homme, il est difficile de comprendre 
qu’une personne ne veuille pas se moderniser et ainsi se simplifier la vie. Pour le vieil 
homme, il n’est pas logique de ne pas vivre de ce qu’offre la nature, car celle-ci offre tout 
ce dont une personne a besoin. Ce dernier explique que, dans ce village, les gens essaient 
de vivre le plus possible la « vie naturelle d’antan297. » Il poursuit en disant que plusieurs 
personnes, aujourd’hui, ont oublié qu’elles font partie de la nature et que souvent nous la 
violentons en espérant en tirer quelque chose de mieux. Les gens sont aveugles à la 
déperdition de la nature et ils courent à leur perte. 
Chacun des films que nous avons analysés jusqu’ici illustre des bribes de l’époque 
traditionnelle où des gens vivant de façon traditionnelle sont heureux, car ils vivent en 
harmonie avec tout ce qui les entoure. Tandis que la modernité au Japon, représentée par 
la ville, est soumise à l’influence occidentale. Cette modernité est plutôt démontrée dans 
ce qu’elle a de dévastatrice pour le Japon, et ce, sous différents plans dans les films de 
Kurosawa. Dans les films analysés, cette modernisation est marquée par la décadence des 
valeurs et par la qualité de vie qui souvent associée à la ville serait l’antithèse d’une 
harmonie avec la nature, l’environnement et les gens. Plusieurs scènes dans ces films 
associent l’émergence de la culture occidentale à un déclin moral, à l'antithèse d'une 
identité nationale. Le réalisateur japonais voulait, entre autres, démontrer qu’avant la 
transformation du Japon vers la modernité, le  pays fonctionnait avec ses valeurs 
traditionnelles que Kurosawa trouvait plus harmonieuses que celles proposées par la 
modernisation. Tout ce dont l’être humain a besoin se retrouve dans la nature. Mais ce 
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n’est pas la seule dichotomie proposée dans les films du réalisateur, l’image du sabre et 
du fusil constitue une dichotomie tout aussi prononcée. 
2.3. La dichotomie du sabre et de l’arme à feu 
 Cette thématique est une autre réalité du Japon moderne que confronte le cinéaste 
afin d’appuyer sa vision de l’identité nationale japonaise. Avec les changements 
modernes que proposaient les Occidentaux aux Japonais, et ce, dès l’ère de Meiji, ces 
derniers furent intéressés d’accéder à ces transformations militaires qui donnaient aux 
Occidentaux une puissance mondiale. Avec rigueur, les Japonais apprirent rapidement 
l’utilisation de l’arme à feu, ce qui multiplia la force de frappe du pays. Ce faisant, 
l’ancienne technique de combat des samouraïs n’était plus requise, car elle était jugée 
dépassée. Même que le groupe des samouraïs fut dissous avant la fin de l’ère de Meiji. 
Pour Kurosawa, ce changement dans les techniques militaires serait une autre cause de la 
dénaturation du Japon. Dans certains de ses films, dont The Hidden Fortress (1957) et 
Yojimbo (1961), nous pouvons souvent remarquer ce rapport entre le sabre et l’arme à 
feu. «  Durant la période archaïque, l’arc fut au Japon considéré comme une arme 
prestigieuse298. » Mais, dans le corps à corps, le sabre restait indispensable. Le « culte du 
sabre » remonte à l’époque des Tokugawa (de 1603 à 1867). Ainsi, Tokugawa Ieyasu, qui 
connaissait les possibilités d’un bon sabre mis en de bonnes mains, était également 
capable d’évaluer, en spécialiste, les qualités d’une lame. Ses jugements faisaient 
d’ailleurs autorité à une époque où les sabres étaient très prisés et souvent offerts en 
cadeau ou en récompense299. 
 Bien qu’au XIXe siècle, le Japon s’arma avec des armes à feu, il restait au pays 
une préférence pour le sabre. Son usage n’acquit cependant ses lettres de noblesse que 
beaucoup plus tard300. Le sabre devint une représentation de l’âme du guerrier. Cette arme 
japonaise frappe par la sobriété et la pureté de ses lignes301, attitudes que doit aussi 
acquérir le samouraï. Ce que nous tenterons de montrer dans cette section, c’est que dans 
ces trois films, l’illustration du sabre est la représentation de l’âme pure, noble, juste et 
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honnête, tandis que l’arme à feu, une arme moderne et occidentale, était la représentation 
d’une âme perfide, avide et sans honneur avec laquelle on pouvait atteindre l’adversaire à 
distance sans courir le risque de la proximité. Le héros était détenteur de l’arme 
traditionnelle, le sabre, à des fins de protection du peuple, tandis que l’Autre, l’étranger 
ou l’ennemi, était toujours armé d’armes à feu et usait de l’avantage de son arme afin de 
contrôler la population par la peur. Le sabre, l’arme traditionnelle du samouraï, serait 
aussi un symbole des valeurs traditionnelles du Japon sur lesquelles Kurosawa basait sa 
conception de l’identité nationale. Par contre, il faut garder à l’esprit que suite à la 
Deuxième Guerre mondiale sous l’occupation états-unienne, tout esprit militariste ou 
« médiéval » devait être éradiqué. Tout film affichant sabre ou kimono était suspect de 
« féodalisme »302. Pour plusieurs, Kurosawa restait accroché à de vieilles valeurs que 
plusieurs rejetaient, surtout la jeunesse japonaise qui se tournait entièrement vers la 
modernité. 
 Dans le film, The Hidden Fortress, l’histoire se déroule à une époque où il reste 
encore quelques samouraïs. Cependant, ils sont beaucoup moins populaires, car les 
régiments modernes sont équipés d’armes à feu qui permettent d’atteindre les ennemis à 
longue distance, rendant caducs les combats au corps à corps et à l’arme blanche. La 
facilité avec laquelle on peut abattre l’ennemi à distance est présentée dans ce film 
comme quelque chose de dégradant et de lâche. Les détenteurs de ces nouvelles armes 
abusent de ce nouveau pouvoir. Il est intéressant de constater que l’univers auquel 
appartient le film rappelle l’époque de Meiji, soit cette période où le Japon doit ouvrir 
davantage ses portes aux étrangers occidentaux. L’ère de Meiji fut une ère de changement 
pour le Japon, mais qui constitue paradoxalement un moment où l’on se tournait vers les 
traditions, où on les créait, et ce, afin d’asseoir l’identité nationale japonaise. En effet, les 
samouraïs voulaient restaurer le pouvoir à l’empereur, qui l’avait perdu aux mains du 
Shogunat. De cette tentative naquit la mythique nationale et religieuse de l’empereur303. 
Même s’il n’était pas question de l’empereur dans ce film, il s’agissait tout de même de 
trahison et d’une tentative de changement de pouvoir. À l’inverse, le réalisateur nous 
présente un samouraï, Makabe Rokurota (joué par Mifune Toshirô), qui utilise le sens de 
                                                 
302 Max Tessier, Le cinéma japonais, Paris, Armand Colin, 2008, p. 34. 
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l’honneur et qui va user de stratégie et de l’art du combat pour aider la princesse et lui 
restituer son pouvoir304. Il est intéressant ici de remarquer que Rokurota porte le sabre, 
l’arme traditionnelle des guerriers samouraïs. Bien qu’il puisse paraître rude et dur dans 
ses actions et ses paroles, celui-ci a des intentions nobles. Afin de ne pas éveiller de 
soupçon, il n’a pas son sabre avec lui, seulement une dague. Au début du chapitre, nous 
disions que le héros était représenté avec un sabre et l’ennemi avec une arme à feu. La 
réalité est toutefois plus nuancée. Il faut garder à l’esprit que c’était le début de la 
modernisation au pays et que tradition et modernité se côtoyaient. L’ennemi a 
évidemment des sabres en sa possession, et également des armes à feu dont il se sert; 
tandis que le samouraï n’est pas attiré par cette nouvelle technologie perfide.  
 Dans cette scène, Rokurota et les ennemis à la recherche de l’or et de la princesse 
n’ont pas d’arme à feu. Néanmoins, leur technique de combat au corps à corps est peu 
développée, car ce sont des techniques de moins en moins pratiquées. En effet, quand la 
petite troupe de Rokurota se fait arrêter, car l’ennemi veut inspecter le bois, le samouraï 
subtilise aisément le sabre de son premier adversaire et le tue. Il est intéressant de 
constater l’aisance du samouraï à se battre tandis que les autres sont effrayés, conscients 
de leur inaptitude. Le combat, avec des armes de corps à corps, était non seulement la 
vraie façon de se battre selon Kurosawa, mais ces combats sont aussi une façon de mettre 
en image l’idéal qu’il se fait de l’identité japonaise, censée être fondée sur la tradition et 
sur la noblesse devant habiter chaque personne. Pour Kurosawa, la tradition, la mémoire 
du passé est une façon de créer une identité et ainsi de définir ce qu’est un Japonais. Pour 
ce réalisateur, l’arme à feu est à l’opposé du symbole de noblesse qu’est le sabre, car 
l’arme à feu n’incarne pas les vraies valeurs du combat et surtout elle est étrangère aux 
traditions nationales. Les détenteurs de ces armes modernes ne savent que viser avec leur 
fusil, mais ne savent plus se battre, car, contrairement à l’arc, l’arme à feu ne demande 
pas une maîtrise aussi grande de techniques traditionnelles. Avec l’arme à feu, qui plus 
est, les combattants comptent sur les longues distances pour assurer leur suprématie, car 
en combats rapprochés, ils se savent vulnérables305. 
                                                 
304 Ici, nous pouvons faire un parallèle avec les samouraïs qui se sont battus pour restaurer le pouvoir de 
l’empereur à l’époque Meiji. 
305 Vers 12 min 42 s, survient une scène ou des prisonniers se sauvent de leurs oppresseurs. Ceux qui sont 
dans le peloton de tête se font rapidement tuer par les armes à feu, mais le groupe continue malgré tout 
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 De plus, le cinéaste illustre cette arme comme dévastatrice pour le pays, car les 
gens qui utilisent cette nouvelle arme tirent sur tout ce qui bouge, sans distinction. Cela 
illustre l’absurdité des guerres dépersonnalisées dont est aussi emblématique l’arme à feu. 
Cette perte de tradition, que représente l’adoption de l’arme à feu, rend le Japon, en tous 
points identiques aux autres pays modernisés. Donc, perdant son unicité comme nation, 
cette modernité en fait une société déshumanisante. 
 La pureté qu’incarne, pour Kurosawa, le sabre est bien illustrée dans son 
traitement de la mort. À un certain moment, le général Rokurota donne une épée courte 
(épée de suicide) à la princesse Yukio306. Dans ce cas-ci, tout semble perdu et mieux vaut, 
pour elle, mourir par sa propre lame qu’entre les mains de l’ennemi ou par cette arme 
impure qu’est l’arme à feu. Hormis le suicide, recevoir la mort dans un duel loyal 
constitue aussi une mort digne dans le code traditionnel d’honneur du guerrier japonais. 
Cette mort n’avait pas été accordée à Tadokoro, chef de l’armée ennemie de la princesse, 
qui dut subir le courroux de son seigneur pour son échec. Rokurota lui dit qu’il doit lui 
expliquer cette action afin qu’il comprenne, car ils sont amis. Todokoro lui répond alors : 
« Friends? Then why did you let me survive the shame of my defeat307. » Mourir par 
l’épée est une mort honorifique pour le guerrier traditionnel japonais. Le sabre est en fait 
devenu un symbole national japonais, un symbole qui fut d’ailleurs repris et biaisé 
pendant la Seconde Guerre mondiale : les aviateurs japonais, avant de partir en mission, 
étaient pris en photo avec un sabre japonais, image du guerrier traditionnel308. Shoin 
Yoshida, ayant vécu entre 1830 et 1850, avait déjà écrit qu’un général et ses hommes ne 
devaient craindre ni la mort ni la défaite, sinon il était inéluctable qu’ils perdraient et 
mourraient. Mais si, au contraire, ils ne pensaient pas à vivre, mais plutôt à rester debout 
et à affronter ensemble la mort, ils se maintiendraient en vie et auraient la victoire.309 
Cette dimension de la guerre et de la mort engendra tout un imaginaire littéraire et 
                                                                                                                                                 
d’avancer et il finit par rejoindre les soldats qui leur tirent dessus. Les soldats n’ont d’autres choix que de 
se replier, car ils sont en infériorité numérique et, sans la distance, l’arme à feu ne leur est plus d’aucun 
secours. 
306 Ibid. 1 h 56 min. 
307 Ibid. 2 h 02 min. 
308 Philippe Masson, « Les kamikazes face aux Américains », La nouvelle revue d’histoire, no. 31, juillet-
août 2007, p.  54. 
309 Antoine Coppola, Le cinéma asiatique : Chine, Corée, Japon, Hong-Kong, Taïwan, Paris, 
L'Harmattan, Coll. « Images plurielles », 2004, 301. 
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cinématographique inédit ailleurs. Mais de voir les kamikazes à l’œuvre lors de la Seconde 
Guerre mondiale était une image d’effroi, d’admiration et de haine pour ceux qui 
subissaient l’attaque310, d’où l’empressement du SCAP à démilitariser le Japon et le désir 
d’effacer toute cette part d’exaltation des valeurs du samouraï. L’image que Kurosawa 
semble en tirer est l’aspect de noblesse du samouraï et non l’esprit combatif des 
kamikazes. 
 Toutefois, pour Kurosawa, le samouraï est une figure héroïque et l’aura 
nationaliste du sabre est bien illustrée dans le film Yojimbo qui raconte l’histoire de 
Sanjuro (joué par Mifune Toshirô), un ronin, soit un samouraï n’ayant plus de seigneur. 
Bien entendu, il porte le sabre à la ceinture et ne le quitte jamais. Il faut comprendre que 
le code du bushidô était bien strict. Ce code fut lui aussi rédigé à l’ère de Tokugawa 
(1603-1867). 
 Le sabre est l’âme du samouraï. Si quelqu’un l’oublie ou le perd, on ne lui pardonnera 
pas. Ainsi, toucher l’arme d’un autre ou simplement se cogner à son fourreau constituait 
une grande offense311. 
 
 Avec la modernisation, certaines règles de bienséances se perdirent ou changèrent. 
Bien que Sanjuro soit une sorte de samouraï errant, il n’en reste pas moins attaché à ses 
valeurs samouraïs, malgré que l’histoire se passe en 1860; c’est au moment où la dynastie 
des Tokugawa perd son pouvoir, et que la fonction des samouraïs est abolie. Kurosawa 
entame son travail de contextualisation par la phrase significative d’un personnage : « A 
samourai, once a dedicated warrior in the employ of Royalty, now finds himself with no 
master to serve other than his own will to survive and no devices other than his wit and 
sword312. » Il est donc seul à chercher un moyen de survivre. Il pourrait être tenté de 
piller, d’user de sa force au sabre pour pouvoir obtenir un toit où dormir et de quoi 
manger. Mais, ce n’est pas le cas. Quand Sanjuro apprend toute la corruption et les 
problèmes liés à la ville où il est arrivé, dominée par deux clans rivaux qui tiennent en 
otage les habitants sans défense, il décide de rester. Sanjuro fait preuve de calme et est en 
parfaite harmonie avec son sabre313. Il ne s’agit pas seulement de posséder une arme pour 
                                                 
310 Philippe Masson, « La nouvelle revue d’histoire », Les kamikazes face aux Américains, no 31 (juillet-
août 2007), p. 54. 
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être efficace, il faut de l’entraînement, de la discipline et de l’honneur, choses qu’aucun 
clan ne possédait. Après une démonstration, chaque clan est en admiration (et effrayé) 
devant la maîtrise du sabre de Sanjuro. L’opposant de Sanjuro, Unosuku (joué par 
Tatsuya Nakadai), est une image très intéressante proposée par Kurosawa. De façade, 
Unosuku semble paisible. Il porte le sabre et un vêtement japonais. Mais en fait, Unosuku 
est un vil personnage qui cache un pistolet dans son kimono314. Comme le disait Mishima 
Yuki : 
 Lorsque je considère les jeunes samouraïs qui servent de nos jours, j’ai le sentiment que 
leurs préoccupations volent lamentablement bas. Ils ont le regard furtif du pickpocket. La 
plupart ne visent qu’à pousser leurs intérêts ou à faire montre de leur adresse et même 
lorsqu’ils ont l’air de jouir de la paix du cœur, ce n’est encore qu’affection. Une telle 
attitude ne conviendra jamais315.  
Nous avons donc ici une opposition. D’une part, le samouraï qui veut redonner la liberté 
aux gens de cette ville, en détruisant les deux clans, sans rien demander en retour, et de 
l’autre, un homme corrompu qui travaille pour l’argent, comme un bandit qui tue pour 
afficher sa supériorité sur les autres. C’est l’altruisme traditionnel versus l’égoïsme 
moderne. 
 Les valeurs qui pourraient distinguer le pays et qui façonneraient une identité 
nationale japonaise sont illustrées par un samouraï et par le prolongement de son sabre 
dans ce cas-ci. Comme l’écrit Mishima, « [q]uelle absence de noblesse, penseront avec 
abattement bien des Japonais, que d’utiliser une arme aussi vile [révolver], et non la lame 
pure du sabre, seule digne du code d’honneur samouraï316. » Le regard que pose 
Kurosawa sur l’art du combat au sabre tend à montrer que la noblesse et la pureté de 
l’intention,  c’est en fait une richesse et une force du Japon. À lui seul, Sanjuro tue les six 
gardes qui surveillaient une pauvre femme prisonnière. Tandis que l’homme au fusil, 
Unosuku, n’attend qu’une opportunité de tuer quelqu’un pour le plaisir et la paie. La 
seule façon de battre Sanjuro et de le rendre vulnérable est de le séparer de son sabre. 
Kurosawa apporte la preuve que l’arme à feu n’apporte rien de bon puisqu’elle pousse à 
la lâcheté, l’anti-valeur et n’offre pas un combat loyal. Malgré sa première défaite, 
Sanjuro va se cacher un peu en retrait de la ville pour reprendre des forces et 
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perfectionner son art du combat, mais cette fois-ci au lancer du couteau afin de contrer 
l’avantage de la distance qu’a Unosuku. Kurosawa construit ainsi sur des valeurs 
typiquement japonaises. Comme l’écrit Fayard, « [l]’entraînement, la méditation, tout 
comme l’acte le plus ordinaire et quotidien, sont d’égale importance, tout autant qu’un 
duel dont l’enjeu est la mort, ou la vie si l’on est juste317. » Sanjuro sort vainqueur et peut 
libérer la ville de l’oppression des clans et de la présence de l’arme à feu. Jusqu’à la fin, 
Unosoku essaye de tuer le samouraï et quand il meurt, Sanjuro dit : « He died as 
recklessly as he lived318 ». Et Sanjuro ajoute que désormais la vie redeviendra paisible 
dans cette ville. Ici, la tradition, la pureté du sabre triomphent sur le pistolet; la noblesse 
sort victorieuse de la vilenie, l’altruisme est plus fort que l’individualisme. 
Conclusion 
 Plusieurs films de Kurosawa avaient pour thématique de souligner le rapport des 
antagonismes entre l'Orient et l'Occident, les divergences entre les valeurs traditionnelles 
et modernes, la dichotomie entre le sabre et l'arme à feu. Pour le cinéaste, ces 
dichotomies étaient au cœur de cette dissolution lente et apparente qui toucha la 
problématique identitaire nationale japonaise. Le Japon connut tellement de changements 
en cent ans, dès l'ère de Meiji jusqu’à l’après-guerre, que le pays se modernisa et même 
occidentalisé jusqu'à un certain point. Cependant, Kurosawa considérait que les 
changements qui s’étaient opérés dans le pays n’étaient pas tous de bonnes améliorations 
pour le peuple nippon quand celles-ci faisaient perdre de vue ce qui fait l’unicité du 
peuple japonais, du moins les valeurs qui transcendent l’individualisme. En effet, les 
valeurs modernes et occidentales étaient illustrées comme des valeurs individualistes 
s'éloignant des valeurs traditionnelles japonaises. 
 A recurrent theme throughout Kurosawa’s oeuvre is that the authentic life is precarious. 
The injunction of sincerity may stand in the way of constructing a coherent image of the 
self. The injunction of constructing a coherent image of the self may induce us to play 
loose with sincerity319. 
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Cela dit, le réalisateur considérait que plusieurs éléments du Japon moderne ne le 
représentaient pas réellement. Pour lui, c'était par un retour à la tradition, à la nature, à 
l'image de sabre et à l’idéal d’un héros national, le samouraï, que le pays pouvait se 
construire une identité typiquement japonaise. En effet, dans les films de Kurosawa, 
l’individu devait assumer sa responsabilité et la société traditionnelle déjouait la volonté 
de l’individu. « C’est la raison de la moralité si vigoureuse du cinéma de l’auteur, d’où 
est exclu tout manichéisme facile320 ». Ce qui explique pourquoi Kurosawa fut souvent vu 
comme un cinéaste moralisateur. Cependant nous pourrions ajouter que Kurosawa voulait 
faire resurgir ce potentiel latent dans le peuple japonais dit « moderne ». L’utilisation de 
l’image du samouraï dans le monde d’après-guerre n’était pas toujours bien reçue, car 
plusieurs avaient en tête l’image des kamikazes, des guerriers sanguinaires de la guerre de 
quinze ans, tous des faits minimisés par le courant négationniste japonais. Toutefois, le 
samouraï pouvait-il être, traditionnellement, une personne noble et altruiste, pouvant 
servir de modèle identitaire pour les Japonais? C’est du moins ce que Kurosawa croyait.  
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Chapitre 3 
Héros et anti-héros dans les films de Kurosawa 
 
 Dans le dernier chapitre, nous analyserons le rapport existant entre le héros et 
l’image de l’Autre ou du gaijin, personne venue de l’extérieur où dans le cas des films de 
Kurosawa, ce terme s’illustre par des Japonais modernisés, interrogeant la problématique 
de l’identité nationale japonaise. Dans notre analyse, nous voulons faire une comparaison 
entre l’honneur, la loyauté, la persévérance et les valeurs antagonistes de l’Autre : la 
couardise, la perfidie et l’avidité. Notre objectif est d’essayer de mieux comprendre la 
représentation que se faisait Kurosawa Akira de l’identité nationale japonaise dans ses 
films entre 1950 et 1990. Souvent dans le cinéma japonais, la représentation du héros est 
la confrontation entre le « passé et le présent », entre le « nouveau et l’ancien ». 
Toutefois, il tâche désespérément de se tourner vers les modèles occidentaux.321 Malgré 
tout, les héros de Kurosawa étaient souvent des samouraïs ou, quand ils ne l’étaient pas, 
c’étaient des personnages qui adoptaient des valeurs de vie similaire, autrement dit des 
âmes nobles. Tout aussi important ici est l’antagoniste du héros qui permet souvent de 
mettre en scène l’affrontement de valeurs au Japon, notamment le choc des valeurs 
orientales et occidentales ou traditionnelles et modernes. Le rapport entre le héros et la 
figure ennemie de l’Autre (l’étranger) était donc une façon pour le réalisateur de réfléchir 
sur les changements et les confrontations dans lesquelles était plongé le Japon moderne. 
La représentation des héros de Kurosawa voulait être l’expression d’une quête intérieure 
et extérieure de l’enfantement d’une nouvelle civilisation japonaise322. 
  
                                                 
321Antoine Coppola, Le cinéma asiatique : Chine, Corée, Japon, Hong-Kong, Taïwan, Paris, L'Harmattan, 
Coll. « Images plurielles », 2004, p. 282. 
322 Ibid. p. 286. 
100 
 
3.1. Le samouraï, image proposée d’un héros, modèle de vertus nationales 
 Le terme samouraï (comme il apparaît et s’impose entre le IXe et le XIe siècle) 
veut dire « ceux qui servent ». Avant cette époque, pour désigner un guerrier au Japon, il 
était plus souvent question d’un bushi (guerrier), terme qui était un peu plus général. 
Toutefois, ces guerriers avaient une voie à suivre, le bushidô, qui est la voie du guerrier 
ou, en d’autres termes, le code d’honneur des samouraïs, en assurant tout un ensemble de 
règles et un mode de vie. Une contribution importante à cet ensemble vint de Hayashi 
Razan¸ un homme lettré et influant, entre 1583-1657, qui introduisit ses idées de néo-
confucianisme, au Japon, et enseignait le principe de soumission à l’autorité, qui était à la 
base de ses théories sociales. Il subdivisa en quatre classes la société ; le samouraï étant la 
classe dirigeante au-dessus et dans l’ordre suivaient : les paysans, les artisans et les 
marchands. Il fut aussi le conseiller des tout premiers shoguns de l’ère d'Edo, le Shogunat 
de Tokugawa. Cette base sociale débuta au tout début des années 1600 et se termina en 
1868 avec l’ère de Meiji. Aussi, selon Razan, les samouraïs dans le bushidô devaient 
avoir une hygiène de vie très stricte incarnée par la voie des lettres et du sabre. En fait, 
pour Razan, les samouraïs devaient être des intellectuels avant de devenir des guerriers et 
pratiquer diverses formes d’arts323. De plus, pour un samouraï il était important de rester 
seul et de considérer terre et cieux comme des parents et l’univers comme un lieu où il 
n’y avait ni ami ni ennemi, ce qui obligeait le bushi à s’adapter sans avoir de 
préoccupations morales324. 
 Le samouraï devait rester stoïque devant la douleur comme devant la joie et ne 
jamais dévoiler ses sentiments. Courageux, il était dans l’obligation d’endurer sans 
broncher la souffrance physique et de mépriser le danger et la mort; l’honnêteté en toutes 
circonstances représentait également pour lui une forme de courage. Il savait ainsi se 
montrer bienveillant ou magnanime selon les circonstances. Il parvenait aussi au 
développement de son esprit et  de son sens esthétique par la poésie, la calligraphie ou la 
musique325. Grâce à ces arts, ce guerrier pouvait apprendre à vivre dans les instants où il 
n’existe ni vie ni mort. Les samouraïs qui s’affrontaient apprenaient à ne pas avoir peur 
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de la mort et à profiter de chaque instant de la vie326. Le samouraï marqua l’imaginaire de 
différentes nationalités et il revenait généralement à l’image du guerrier initiateur de la 
culture stratégique japonaise. Son engagement total lui donnait une grande efficacité qui 
lui faisait dépasser ses limites et ses capacités. Le garçon choisi était donc pris dès son 
tout jeune âge pour être élevé selon ce code de vie. Les huit valeurs transmises au 
samouraï pendant son éducation et issues du néo-confucianisme étaient : justice, courage, 
bienveillance, respect, sincérité (honnêteté), honneur, loyauté et le contrôle de soi327. Ces 
valeurs furent soulignées par le Japonais Nitobe Inazo (1862-1923). Docteur en économie 
et en droit, chrétien qui se maria à une États-Unienne, Nitobe Inazo était issu d’une 
grande famille de samouraï. Il fit paraître en 1900, très peu de temps après la disparition 
officialisée des samouraïs, le livre Bushido, the Soul of Japan. Il y explique le code de vie 
samouraï qui, selon l’auteur, aurait façonné l’identité du Japon. Le Japon sortant de 250 
ans de quasi-repli sur lui-même, ce livre fut considéré comme une façon de faire 
découvrir le Japon aux Occidentaux et il marqua leur imaginaire328. Toutefois, pendant 
l’ère d’expansionnisme du Japon, les chefs militaires de l’armée impériale utilisèrent les 
symboles guerriers du samouraï tirés du Hagakure écrit, entre 1709 et 1716, et tenu secret 
par un seul clan (Nabushima) jusqu’à Meiiji où il fut déformé par les militaristes ayant 
une prépondérance pour l’art de la guerre, en vue d’« exalter » le peuple. 
3.1.1. L’honneur samouraï et la loyauté, image du héros traditionnel 
 Ce fut un thème sur lequel Kurosawa met beaucoup d’emphase dans ses films. 
Dans The Throne of Blood (1957) et The Hidden Fortress (1958), l’honneur du samouraï 
était souvent illustré. Même si tout semblait perdu, les héros restaient fidèles et loyaux à 
leur mission. Ici, nous expliquerons l’importance de cette valeur dans la représentation 
d’une identité nationale japonaise dans les films de Kurosawa en la rapportant à la 
conception que pouvait avoir le réalisateur de la loyauté patriotique dans le Japon 
d’après-guerre. 
 Être loyal et avoir le sens de l’honneur, voilà un modèle proposé par le cinéaste. 
Dans The Throne of Blood, inspiré du Macbeth de Shakespeare, nous avons constaté à 
                                                 
326 Pierre Fayard, Le réveil du Samouraï : culture et stratégie japonaise dans la société de la 
connaissance, Paris, Polia, 2006,  p. 33. 
327Inazo Nitobe, Bushido : The Spirit of the Samourai, Boston, Shambhala, 2005, p.8. 
328Inazo Nitobe, Bushido: Samurai Ethics and the Soul of Japan,  Mineola, Dover editions, 2004, p. 4. 
102 
 
quelques reprises la thématique de la loyauté et de l’honneur. Bien qu’un peu plus tard 
dans le film le personnage principal de Washizu allait tergiverser et finalement basculer 
du mauvais côté de la morale, il avait un désir de rester fidèle à son daimyô. Ce film 
relate une insurrection de la part de Fujimaki où le grand seigneur se vit perdre plusieurs 
lieux qui lui appartenaient, car son ennemi prenait ses garnisons par surprise.  
 Dans ce film, nous pouvons constater que ce sont deux samouraïs vaillants et 
fidèles à leur code d’honneur. Malgré la rencontre de l’esprit dans la forêt et la prédiction 
faite à propos des deux samouraïs sur une trahison, l’image du samouraï est glorieuse, 
franche et loyale. Washizu reste fidèle à ses convictions, malgré les pressions de sa 
femme qui tente de le pervertir pour qu’il devienne le « seigneur du château ». « L’amour 
pour une femme ou pour un homme, s’il est pur et chaste, ne diffère en rien de la loyauté 
et du dévouement dus au seigneur329. » Tant que Washizu restait fidèle à son daimyô, il y 
avait de bonnes choses qui lui arrivaient, comme avoir un plus haut statut social et plus 
de richesses. Tant que Washizu était loyal, un lien de confiance se tissait avec son daimyô 
et tout allait pour le mieux jusqu'à ce que cette loyauté fût brisée. 
 Kurosawa montre la déchirure quand il y a abandon des valeurs « élévatrices de 
l’humain » pour l’individu. Toutefois, le code de vie dans le rapport samouraï/daimyô est 
beaucoup plus apparent dans The Hidden Fortress, où le samouraï Makabe Rokurota 
avait pour mission de protéger la princesse Yukio d’Azuki à n’importe quel prix, car elle 
seule pouvait rebâtir et relever son peuple. Kurosawa aime aussi montrer le samouraï 
comme un fin renard. Dans ce film, nous pouvons constater à quelques reprises que le 
devoir est considéré comme le seul guide dans l’existence d’un samouraï330. Rien n’est 
plus important pour la mission d’un samouraï que d’être au service de son daimyô. En 
effet, afin de protéger la princesse Yukio, le samouraï Rokurota a utilisé sa sœur, Kufuyu, 
qui devait jouer le rôle de la princesse. Celle-ci se fit capturer, ce qui faisait en sorte de 
relâcher la garde de leur ennemi331. Selon Shigekata,  dans l’éthique du samouraï, « [o]n 
ne trouve la vie qu’à travers la conquête de la peur et de la mort au plus profond de soi-
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même et de son propre esprit. Vider l’esprit de toutes les formes d’attachement, charger 
et conquérir l’adversaire dans un éclair décisif332. » Dans cette scène, nous pouvons 
constater que le samouraï devait rester stoïque devant cette triste nouvelle et dire que 
c’était son devoir de protéger sa souveraine. 
 Dès son jeune âge, le samouraï devait apprendre que, dans toutes les épreuves, le 
plus parfait stoïcisme était exigé333. Pour la princesse, il était insupportable de penser 
qu’une personne pouvait mourir à sa place et elle trouvait épouvantable qu’un frère 
puisse faire cela à sa sœur. Toutefois, Rokurota lui dit que Kufuyu était honoré de remplir 
cette mission périlleuse afin de protéger la princesse. Nous pouvons constater que la 
loyauté du samouraï était plus forte que tout, rien ne devait lui faire perdre de vue son 
rôle, soit celui du protecteur de son seigneur. Sachant que malgré toutes les embûches 
rencontrées, un samouraï doit toujours rester fidèle à ses engagements, même au prix de 
sa vie. Remarquons l’image du samouraï selon Kurosawa. Dans ce film il est intelligent, 
il est futé et il use de stratégie pour servir leur daimyô. Le samouraï, dont la vie est régie 
par le bushidô, respecte de nombreuses coutumes et un code de vie strict qui le mènent à 
être loyal et honorable. Pour Kurosawa, l’honneur est une thématique qui met en valeur 
l’identité japonaise et il est fréquent de constater une représentation démontrant cet 
honneur japonais. 
 Dans une scène, Rokurota est encerclé par l’ennemi, cependant le général 
Tadokoro Hyoe (joué par Susumu Fujita), qui travaille pour la solde des ennemis de la 
princesse, reconnaît Rokurota et l’armée recule de peur devant cette légende. Tadokoro 
dit alors à ses hommes : « Stand aside! You are no match for him! »334. Tadokoro 
regrettant de ne pas se battre sur un champ de bataille va accepter de se battre en duel 
contre Rokurota, symbole de leur ancienne amitié. Pendant cette discussion, nous 
percevons la tradition japonaise du samouraï et du duel où le samouraï se battait 
férocement pour son seigneur avec un arc, un sabre ou une lance et où mourir au combat 
était un honneur. Les conditions du duel sont définies : si Rokurota perd, il doit se rendre, 
mais s’il gagne, il peut repartir. Comme Rokurota remporte le duel contre Tadokoro, ce 
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dernier doit respecter sa part du marché et demande à mourir afin d’essuyer ce 
déshonneur. Ayant perdu, Tadokoro a une dette envers Rokurota et demande à ce dernier 
de le tuer par le sabre, comme un samouraï, disant qu’il est mieux de mourir que de rester 
en vie. Toutefois, Rokurota, vainqueur de ce duel, laisse la vie sauf à son opposant. 
Tadokoro estime avoir désormais une dette envers Rokurota et il se sent déshonoré de 
rester en vie. Ce dernier trait de caractère peut s'expliquer par l’influence du 
confucianisme. 
 Le confucianisme met l’accent sur le giri et sur l’abnégation qui découle de cette dette 
morale envers un bienfaiteur. Le samouraï peut désirer vivre, alors que la vie est plus 
pénible que la mort, par exemple honorer une dette, mais il choisit de vivre quand il est 
juste de vivre et de mourir quand il est juste de mourir335. 
  
Ce sens de l’honneur chez les samouraïs est très important. Le message de Kurosawa 
semble ici être que le sens de l’honneur n’est pas seulement accessible aux samouraïs, 
tous le peuvent s’ils le veulent. 
 
3.1.2. L’honneur samouraï et la loyauté : des valeurs qui réaffirment l’image du samouraï 
après Meiji 
La thématique se poursuit ici, mais cette fois, Kurosawa nous transporte droit au 
cœur du début de la modernisation du Japon et des répercussions sociales que connut 
alors le pays. Ce fut le début de la disparition des samouraïs. Dans Yojimbo (1961) et 
Sanjuro (1962), la loyauté et l’honneur du samouraï sont fortement illustrés. Même si le 
samouraï perd sa place dans la société, il conserve son éducation de samouraï. Ici, nous 
développerons l’importance de ces deux valeurs dans un monde moderne. De plus, nous 
porterons notre analyse sur l’image du samouraï comme image de héros national japonais 
dans les films de Kurosawa. 
Les samouraïs sont, aux yeux du cinéaste, les symboles autour desquels s’est 
constituée, au fil des siècles, une forme d’identité nationale. Autrement dit, ils sont des 
signes distinctifs nobles pour le Japon imaginé par le cinéaste. Dans Yojimbo et dans sa 
suite Sanjuro, nous pouvons remarquer que la loyauté et l’honneur sont présents dans ces 
films. Dans ces deux cas, nous voyons un rônin, Sanjuro, venir en aide à des personnes 
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de bien. Ce qui est intéressant de constater est que Sanjuro n’est pas un héros parfait. Au 
contraire, c’est un héros qui est une pure force de destruction336. N’ayant plus de daimyô à 
servir, Sanjuro reste, malgré tout, toujours loyal à ses convictions, même s’il agit parfois 
de façon un peu rustre. Si on se rappelle bien, Sanjuro aide des villageois à se sortir de la 
mauvaise emprise exercée par les deux clans en guerre337, son plan étant de créer la 
confusion et la bisbille entre les deux clans de brigands. Il va donc user de stratégie et 
faire en sorte de pousser les deux clans à bout afin qu’ils s’entre-tuent. Kurosawa a fait de 
son samouraï un homme vif d’esprit et qui peut aisément retourner ses plans et en 
constituer de nouveaux rapidement ayant un esprit agile et ouvert. Ses valeurs, ses traits 
de caractère ont été fortement mis à l’épreuve, mais il continue à aider le plus faible 
malgré tout. Il en va de même pour le deuxième film Sanjuro, où il va se battre pour une 
cause juste. 
Kurosawa exploite encore très bien dans ce film l’image du samouraï, un héros 
national, un héros loyal à ses convictions et qui a le sens de l’honneur. Dans ce film, 
Sanjuro se donne pour mission d’aider un groupe de neuf hommes à libérer le 
Chambellan, oncle de Iyori338. Même s’il n’a plus d’argent, Sanjuro fait la mission pour le 
principe, pour une cause honorable. Même si son groupe lui donne des embûches dans 
ses plans, rien ne le dévie de sa mission, même s’il doit repenser son plan autrement. 
Bien qu’il soit un ronin, Sanjuro est demeuré fidèle aux valeurs samouraï et au bushidô, 
qui sont fondés sur le devoir, la droiture, l’intégrité339. Mais il entre aussi dans la figure et 
la légende du samouraï une bonne part de ruse, élément essentiel à tout bon stratège. 
Ce personnage se rapproche un peu des personnages historiques d’Ako, aussi 
connus comme étant les quarante-sept rônins. En gros, c’est l’histoire du daimyô  Asano 
qui dégaina son Wakisashi (sabre court)  et répandit le sang de Kira (sans l’avoir tué), un 
haut fonctionnaire, qui venait de l’injurier. Devant la gravité de l’acte, on invita Asano à 
se faire seppuku, le suicide rituel permettant de sauver son honneur, ce qu’il fit. Sur les 
2000 vassaux qu’avait Asano, seulement quarante-sept décidèrent de venger leur daimyô. 
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Pendant deux ans, ils préparèrent leur vengeance. Un jour les rônins surgirent devant la 
maison de Kira à Edo et passèrent à l'attaque en « vrais » samouraïs. Tous avaient le 
sabre à la main et se battaient avec la rage au cœur. Même si les voisins furent réveillés 
par l’attaque, personne ne voulait s’en mêler, car tous savaient la raison de cette attaque 
et que c'était une affaire d'honneur. Les quarante-six rônins vivants, après la bataille, 
sommèrent Kira de se faire seppuku comme un homme d'honneur. Devant ce refus, Oishi, 
le capitaine du groupe, décapita Kira. Après avoir lavé la tête de Kira, ils allèrent la 
déposer sur la tombe d'Asano pour lui rendre hommage et, ainsi, ils avaient vengé leur 
maître. Tous allèrent ensuite se faire prisonniers aux autorités d’Edo. Tout le peuple 
d’Edo les admirait et les voyait comme des héros. Même le shogun admira leur courage. 
Comme ils avaient vécu en samouraïs, ils allaient donc mourir comme tels, soit dans la 
dignité et l'honneur. C’est pour cette raison que le 1er février 1703, les quarante-six rônins 
reçurent l'ordre de se faire seppuku, geste que tous étaient prêts à accomplir depuis le 
début. Leurs actes étaient exemplaires.340 Cette histoire raconte un incroyable altruisme 
qui est l’expression la plus pure du Bushidô ou, en d’autres termes, la Voie du Samouraï. 
Cette histoire véridique représente le puissant lien de loyauté, de fidélité, de droiture et 
d’honneur qui unissait le Samouraï à son Maître. Ces valeurs incarnent l'idéal du 
Samouraï, valeurs présentes et précieuses pour les Japonais d’aujourd’hui.341 Le cimetière 
existe toujours et plusieurs Japonais vont encore honorer la mémoire de ces héros 
contestés après la guerre. 
 Toutefois, dans ses films, Kurosawa ne nous propose pas seulement des samouraïs 
comme héros. Dans Red Beard, les personnages que nous suivons sont des docteurs de la 
fin des années 1800. Le maître des lieux et docteur de longue date, Barbe Rousse, veut 
inculquer des valeurs traditionnelles à Yasumoto. Bien qu’il ne soit pas un samouraï, il a 
la même rigueur, le même sens de l’honneur et de la loyauté qu’un samouraï. C’est un 
docteur qui ne travaille ni pour l’argent ni pour l’honneur. Il le fait pour venir en aide aux 
pauvres qui n’ont pas les moyens de se soigner. L’argent que Barbe Rousse demande aux 
riches n’est pas pour lui, mais des subventions pour sa clinique afin de mieux venir en 
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aide aux démunis342. Sa vocation le porte à repousser ses limites et à s’occuper de ses 
multiples patients sans se préoccuper de sa propre vie. Comme il a été dit précédemment, 
la mort dans l’éthique samouraï, n’est pas un obstacle à la vie, mais plutôt une abnégation 
de soi dont semble faire preuve Barbe Rousse. Comme le samouraï devant posséder la 
bienveillance, ce héros à l’apparence dure qu’est Barbe Rousse est aussi doté d’amour et 
de bonté. 
 La loyauté et l’honneur sont des valeurs souvent associées à l’image du samouraï 
dans les films de Kurosawa. Ces valeurs sont aussi liées à l’image d’un héros grâce 
auquel est rendue possible la restauration de l’identité nationale du Japon dans toute sa 
grandeur. Ce qui rend possible un tel exploit et distingue ces héros, c’est leur moralité qui 
leur dicte le sens du devoir et du sacrifice. Comme l’écrit Bernier, « [d]ans cette moralité, 
le devoir suprême du guerrier, c’était la loyauté poussée jusqu’à la volonté suprême de se 
sacrifier totalement pour son seigneur343. » Bref, l’image que Kurosawa projette du 
samouraï est une sorte de modèle offert à la population japonaise pour édifier sa propre 
moralité sur laquelle est calquée l’identité que le réalisateur peut trouver en train de 
s’édulcorer en ces temps d’après-guerre et de changements sociétaux profonds débutés à 
l’époque de Meiji. 
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3.1.3. Persévérance et rigueur de l’entraînement des samouraïs 
 Dans les films de Kurosawa, la persévérance semble être une leçon de vie 
importante. C’est une autre façon de démontrer qu’avoir de la persévérance permet 
d’accomplir de grandes choses dans une société. Kurosawa pose en fait la persévérance 
comme qualité essentielle à la restauration d’une identité traditionnelle japonaise. La 
persévérance et la rigueur de l’entraînement donnent une précision aux actions que l’on 
pose dans la vie. Selon la tradition du zen, ce qui peut entraver l’être humain dans ses 
actions, c’est la raison. Il est donc suggéré de se laisser dominer par le sentiment très fort 
de la nature. Celle-ci procure beauté, équilibre, ordre, harmonie et l’humain ne peut être 
plus fort que la nature. 
Si l’on compare les humains aux êtres de la nature — plantes, animaux, oiseaux, poissons 
—, ils semblent des handicapés. Rien n’est plus beau et inexplicable que le jaillissement 
d’une fleur au printemps. La jeune fille la plus gracieuse ne peut rivaliser avec la danse 
aérienne des jeunes biches s’échappant à travers bois. Le guerrier le plus rapide est lent 
comparé au lion ou au léopard344.  
 
 Pour l’esprit zen, la raison est un obstacle important dont une personne doit se 
débarrasser. Si l’on s’attarde toujours à penser à ce qui serait le mieux pour nous, une 
personne risque d’attendre toute sa vie dans l’espoir d’un changement et elle passera à 
côté de sa vie. En persévérant, en répétant toujours les entraînements, en créant une 
routine, le samouraï laisse place à un instinct naturel plutôt qu’au raisonnement. La 
persévérance est une thématique qui est beaucoup associée aux samouraïs et à leurs 
valeurs qui peuvent être véhiculées par n’importe quel personnage, permettant ainsi 
d’offrir à la société des modèles de vie accessible. La persévérance est une valeur 
diffusée notamment dans les films Ikuru (1952), The  Hidden Fortress (1958), Yojimbo 
(1961), Sanjuro (1962) et Red Beard (1965). 
 La persévérance est une valeur présente chez le personnage Watanabe (Ikuru, 
1952). Pour bien souligner l’importance de la persévérance, Kurosawa illustre dans un 
même personnage des valeurs contrastantes. Dans ce film, il y a un combat intérieur entre 
la raison, le fait de vivre avec les valeurs modernes et entre l’abandon à la nature, la 
persévérance, la répétition des actions. On se rappellera que précédemment nous avons 
souligné que Watanabe, le fonctionnaire désabusé, ne savait plus ce que c'est que de 
                                                 
344 Ibid. 
109 
 
réellement vivre. Tant qu’il suit le courant de pensée de la modernité, avec la mentalité 
du chacun pour soi, il est malheureux, mais quand il s’abandonne à la vie, Watanabe 
recommence de vivre. Pour y arriver, il s’en remet à la persévérance et à la répétition 
d’une nouvelle routine à sa vie. Dès que Watanabe cesse de travailler pour la raison, pour 
gagner plus d’argent et pour garder son statut social, son esprit devient libéré. Il 
commence à vivre et agit de façon naturelle avec les autres. C’est par le projet du parc 
pour enfants que Watanabe a pu instaurer une nouvelle routine à sa vie. Sans plus 
réfléchir, il a décidé d’agir pour le bien des autres et sa vie a pris son envol. Cependant, 
pour que le projet reste en route, il a fallu, au protagoniste, de la persévérance, car, 
comme l’enseigne ce film, dans la vie rien n’est donné, rien n’est facile. Dans ce cas-ci, 
l’embûche est représentée par la bureaucratie urbaine et moderne.  
 Les rouages y sont compliqués. Bien que le projet de faire un parc semble simple, 
il semble pourtant que ce soit un dossier qui sort de l’ordinaire. Personne ne se sent 
concerné. Donc, chaque intervenant transfère le projet à un autre département qui pourrait 
être plus compétent. Mais, Watanabe est persévérant dans le projet de la construction 
d’un parc et ne pense plus à sa mort, étant condamné par un cancer et, à ce titre, il 
s’inscrit parfaitement dans l’éthique du samouraï. « Si l’on veut devenir un parfait 
samouraï, écrit Yôcho Yamamoto dans le Hagakuré, il est nécessaire de se préparer à la 
mort matin et soir et jour après jour345. » Après avoir terminé le parc, Watanabe, sentant 
sa mort approcher, s’est assis dans les balançoires du parc heureux en chantant une 
dernière fois la chanson « Life is brief ».346 C’est ainsi que l’on échappe à l’angoisse de 
vivre et à la peur de mourir. Si l’emblème des samouraïs est la fleur du cerisier qui tombe 
avant d’être fanée, ce n’est pas un hasard. « Comme dans un rayon de soleil matinal, le 
pétale d’une fleur de cerisier se détache, ainsi l’homme impassible doit pouvoir se 
détacher de l’existence, silencieusement et d’un cœur que rien n’agite347. » Ainsi, même 
lorsqu’il met en scène un fonctionnaire, Kurosawa fait place à une éthique traditionnelle 
japonaise dont le modèle remonte au code des samouraïs.  
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 Devant tous les éléments négatifs du projet, Watanabe demeure impassible, tel un 
samouraï qui attend sans broncher la bonne occasion. Cette attitude a pour résultat de 
faire avancer le projet plus rapidement, car les chefs de départements, fatigués de le voir 
immobile dans leur bureau, finissent par approuver leur section du projet348. Même s’il 
sait ses jours comptés, la mort n’a plus d’importance, la vie non plus. Malgré la menace 
de mort, il ne recule pas, car il n’a rien à perdre, mais tout à gagner. Il ne le fait pas pour 
lui, mais pour les autres. À force de persévérance, Watanabe finit par obtenir toutes les 
approbations nécessaires de la part de toutes les sphères bureaucratiques concernées. Aux 
funérailles de Watanabe sont présents de nombreux fonctionnaires qui l’ont côtoyé. 
Certains parlent de sa démarche folle. D’autres admirent sa détermination, sa 
persévérance. Tous s’entendent pour dire que sans sa persévérance, le parc pour les 
enfants n’aurait jamais pu se faire. De cette persévérance est né un sentiment social, un 
sentiment d’entraide pour son prochain, où l’on construit quelque chose de positif pour la 
société. 
 Cette valeur de persévérance s’inspire beaucoup des samouraïs qui devaient y 
exceller. Par exemple, les katas sont des routines favorisant, comme l’écrit Pierre Fayard, 
l’émergence de nouvelles connaissances349. Pour un samouraï, la persévérance est 
fondamentale. Les katas demandent et permettent cette persévérance. Un samouraï fait et 
refait les katas tant et aussi longtemps qu’ils ne sont pas exécutés avec perfection. Selon 
Calvet, « [l]’élégance atteinte par le bushi dans le domaine artistique est censée se 
traduire dans ses qualités martiales, lui donner une économie de mouvements et une force 
supérieure350. » Cette persévérance et ces répétitions se font dans tous les domaines 
étudiés par le samouraï. Que ce soit par les arts martiaux, l’art floral ou la cérémonie du 
thé, le samouraï répète les rituels offrant un mode de pensée, mais surtout une discipline 
spirituelle. Ces entraînements sans relâche permettent d’éduquer le samouraï à la 
sensibilité et à la perfection351. Donc, c'est par la persévérance que Watanabe  est arrivé à 
ses fins et il a réussi ainsi à trouver un sens à sa vie. Quand nous regardons ce film, nous 
                                                 
348 Akira Kurosawa, Ikuru, Enregistrement DVD, Toho, Janus films et Toho company Ltd., 1952, 1 
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pourrions croire que Kurosawa abordait les mêmes sujets et les abordait de la même 
façon qu’à l’époque de la crise impériale japonaise et des évènements en Mandchourie en 
1931 et 1932, où les médias faisaient la promotion d’un héroïsme de guerre et la gloire du 
sacrifice.352 Le film de ce cinéaste peut aussi laisser croire qu’il était resté coincé dans les 
exigences du Bureau d’information publique, de 1940, où les films devaient mettre en 
valeur la beauté du système familial japonais, l’esprit de sacrifice et aussi refléter la 
« philosophie nationale » créée pour le cinéma.353 Bref, nous pourrions croire que 
Kurosawa fait toujours dans la propagande de guerre, mais si l’on regarde son style, dans 
lequel il crée son propre réalisme mis au service d’une moralité tout aussi réaliste, mais 
personnelle. Les qualités abstraites retrouvées dans les films historiques tels la bravoure, 
l’héroïsme, la dignité, la vertu n’intéressaient pas Kurosawa. En effet, dans ses films 
d’après-guerre, il met en scène des héros qui ne sont pas héroïques.354 En d’autres termes, 
il montre des héros qui ne sont pas parfaits, donc qui ont des défauts, mais dont les 
valeurs transcendent les personnages. Ce sont les valeurs d’un idéal non pas guerrier, 
mais qui porterait l’humain un cran plus haut dans sa qualité d’être. 
 La persévérance et le désir d’accomplir une mission aident donc à la réalisation 
d’un projet. Dans The Hidden Fortress, Yojimbo et Sanjuro, le samouraï est le héros et, 
dans ces trois films, il a besoin de faire preuve de persévérance afin d’accomplir sa quête. 
Dans The Hidden Fortress, le samouraï, en plus de se prémunir de ses ennemis qui se 
trouvent un peu partout autour de lui, doit aussi se méfier des paysans qui sont censés 
l’aider dans sa quête, mais en qui il ne peut pas non plus avoir pleine confiance : leur 
manque de courage et de persévérance met à quelques reprises la mission en péril. Le 
samouraï doit souvent réparer les erreurs des paysans afin d’arriver à destination et 
réinstaller la princesse sur son trône. Les paysans Matashichi et Tahei sont des 
personnages auxquels plusieurs personnes pourraient se rattacher. 
 En effet, il semble plus simple et plus raisonnable de prendre nos jambes à notre 
coup ou d’abandonner devant une adversité apparemment insurmontable. Toutefois, 
qu’est-ce que ce manque de persévérance leur aurait rapporté au bout du compte ? 
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Souvent Kurosawa illustre le manque de persévérance et l’abandon, représenté par les 
deux villageois et que l’abandon mène vers un danger d’échec de la mission. Toutefois, à 
l’inverse, le cinéaste oppose ces paysans à l’image du héros samouraï, renforçant du 
même coup le modèle identitaire à suivre. C’est une image sur laquelle Kurosawa met 
toute l’emphase.   
 La persévérance, dans les films de Kurosawa, est une arme redoutable. Dans 
Yojimbo, malgré la difficulté de sa mission qu’il s’est donnée, Sanjuro la poursuit coûte 
que coûte. Ainsi, Sanjuro, qui s’est donné pour objectif de libérer la ville de l’oppression 
de deux clans, Ushitora et Seibei, qui sèment le chaos, même lorsqu’il est gravement 
blessé, poursuit sa lutte. Le rônin, fidèle à ses valeurs, réussit à s’échapper, reprend des 
forces et s’emploie à maîtriser, à force de persévérance, une nouvelle habileté martiale : 
Sanjuro se met à pratiquer le lancer du couteau355. Dans cette scène, nous voyons Sanjuro 
tirer le couteau sur une feuille que deux fois, mais c’est assez pour comprendre la logique 
de la persévérance, du kata, qui permet au personnage de perfectionner l’art de tirer une 
dague. À la fin de son rétablissement et après s’être entraîné sans relâche à lancer la 
dague, il peut désormais atteindre avec cette dernière une feuille en mouvement.  Ce désir 
de persévérer dans ce nouvel apprentissage a un but : pouvoir contrer l’arme à feu 
d’Unosuke, vil mercenaire sans honneur à la solde de son frère Ushitora. La pratique du 
lancer de sa dague lui permettra effectivement d’atteindre Unosuke, en le désarmant de 
son arme à feu et ainsi de pouvoir enfin engager un duel en corps à corps, digne d’un 
guerrier d’honneur356. Comme l’écrit Vaugeois : 
 L’entraînement quotidien au sabre par les arts martiaux est le moyen privilégié de 
formation du futur samouraï. Mais son contenu formateur et initiatique, inspiré par le zen, 
a une autre profondeur que dans l’escrime des Occidentaux. […] Il n’y a pourtant pas de 
mystère dans la pratique de la « voie » (do) et du zen, mais des procédés assez semblables 
à l’apprentissage des métiers qui excluent le raisonnement au profit de l’éducation du 
geste afin d’en faire un réflexe. […] Des années se seront déjà écoulées, sans explications 
préalables, dans une soumission absolue à son maître, par la répétition des gestes jusqu’à 
ce que ceux-ci atteignent une perfection automatique357. 
 
 La thématique de la persévérance se poursuit dans le film de Sanjuro, où la 
patience du héros est illustrée par son analyse de la situation. Le fait qu’il prend son 
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temps avant d’agir et qu’il modère le groupe de neuf personnes, parmi lequel certains ont 
de la difficulté à se contrôler et risquent, par conséquent, de faire rater les plans du 
samouraï. Or, le manque de contrôle est à l’opposé de la démarche du samouraï. La 
persévérance ne se fait pas seulement par l’action, mais par la patience. Parfois, l’inaction 
est mieux que l’action dans l’avancement d’une mission. Pour y arriver, il faut réussir à 
se détacher émotionnellement afin de ne pas se brouiller l’esprit et ainsi prendre de 
mauvaises décisions. Pour un samouraï entraîné à cette doctrine, il est facile d’y arriver, 
mais pour le reste du groupe, ce n’est pas chose facile. Sanjuro, dans sa persévérance, 
doit apprendre la discipline à son nouveau groupe afin de lui éviter la mort. Tout au long 
du film, Sanjuro tente d’inculquer la patience, d’attendre pour mieux connaître l’ennemi 
avant d’agir, car prendre les armes quand on ne sait à quoi s’en tenir peut être fatal pour 
soi-même et pour les autres. « Stupid friends are dangerous. You might cut me in the 
back358. » Même, s’il est un rônin, Sanjuro n’a pas perdu ses réflexes, ses habitudes et ses 
valeurs samouraïs. Il n’a pas peur de la mort, mais ne veut pas mourir inutilement. Même 
si la cause semble désespérée, Sanjuro persévère pour trouver la façon de libérer le 
Chambellan. La persévérance de ses actes lui a permis d’acquérir le respect du groupe 
entier, mais surtout, il a réussi sa mission sans que personne ne se fasse tuer. De plus, il 
se serait mérité un poste important auprès du Chambellan. Mais Sanjuro refuse, car il se 
doit de rester un samouraï errant se considérant comme trop mauvais pour représenter le 
clan359.  En 1591, un édit a été rédigé interdisant au samouraï de participer aux besognes 
agricoles et aux daimyôs d’employer un samouraï ayant quitté son maître360. Si le maître 
mourait, les samouraïs devaient faire un seppuku, selon le Hagukare qui disait que le 
samouraï doit junshi (suivre dans la mort) son daimyô361. Cet édit et le code du Hagukare 
pourraient aussi expliquer pourquoi Sanjuro a refusé l’offre du Chambellan.  
 Dans le film Red Beard, c’est aussi par la persévérance de Red Beard qu’un grand 
changement de vie s’est opéré. En effet, Red Beard se montre très patient et persévérant 
pour ses patients et aussi devant les enfantillages et les bêtises de son apprenti Yasumoto. 
Il a dû user de beaucoup de psychologie et de persévérance pour défaire les préjugés du 
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jeune médecin Yasumoto. Ce sont parfois de petits gestes et certaines paroles répétées qui 
peuvent montrer l’exemple. Souvent, Red Beard doit tolérer l’inconscience de Yasumoto 
dans l’espoir que ce dernier fasse ses expériences et comprenne, par lui-même, les 
règlements. C’est dans la persévérance que Barbe rousse soutient Yasumoto dans ses 
erreurs afin qu’il grandisse et qu'il apprenne dans cette épreuve. Le film Red Beard est 
caractéristique de la réflexion de Kurosawa sur le héros japonais. Ce film met en exergue 
un héros médecin qui agit comme un samouraï faisant preuve de force et de sagesse362. 
Dans ce film, nous voyons que la persévérance apporte à Yasumoto un but dans la vie, 
une raison d’être en médecine. Bien que cela n’ait pas été facile de s’occuper d’Otoyo, 
l’enfant sortit du bordel, il n’abandonne pas. Ce n’est pas seulement physiquement qu’il 
devait la guérir, mais aussi psychologiquement; elle, qui croyait que nul n’était digne de 
confiance. Yasumoto doit persévérer pour guérir les divers maux qui habitaient Otoyo. 
Toutefois, sa persévérance a été récompensée. Il a réussi à la soigner et a pu lui apprendre 
qu’il n’y a pas que de mauvaises personnes dans la vie. 
 Bref, dans ses films, la persévérance est une valeur que Kurosawa porte en haute 
estime. De cela, on peut déduire que cette qualité est une composante essentielle de 
l’identité japonaise. La persévérance est une des valeurs que les Japonais négligent 
aujourd’hui, mais qui a jadis été au centre d’un code de l’honneur très strict et l’un des 
piliers de l’identité japonaise traditionnelle. Le retour à cette valeur est essentiel, aux 
yeux du réalisateur, pour la reconstruction du Japon d’après-guerre; car c’est la valeur qui 
permet de poursuivre ses projets jusqu’au bout, qui permet la répétition des mêmes 
gestes, et ce, afin de parfaire et de réussir la maîtrise d’un art aussi difficile qu’est celui 
de la vie. 
 La persévérance est aussi ce qui donne la force, la ténacité de recommencer à zéro 
après un lourd échec comme la défaite du Japon dans la Seconde Guerre mondiale. La 
persévérance offre la chance de réparer les erreurs, en insufflant la satisfaction du devoir 
accompli. Mais Kurosawa, non content de poser cette valeur élémentaire dans 
l’élaboration de sa vision de l’idéal identitaire japonais, pose encore une question 
fondamentale : que serait la persévérance si elle n’était pas accompagnée de la bonté?  
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3.1.4. La bonté, une valeur contribuant à la construction d’une identité japonaise 
Dans les films Rashomon (1950), To Live (1952), The Hidden Fortress (1958), 
Yojimbo (1961), Sanjuro (1962) et Red Beard (1965), quand tout tend à inscrire 
l’humanité sous le signe de la « bêtise humaine », des actes de bonté et d’entraide aident 
à conserver la foi en l’homme. Ces valeurs de bonté, de persévérance et d’entraide 
permettent une relation entre les gens et excluent l’individualisme. Est-ce que la bonté 
peut avoir une réelle relation avec l’identité nationale japonaise ? Selon nous, pour 
Kurosawa, faire preuve de bonté, de persévérance et d’entraide permet d’accomplir de 
grandes choses dans une société.  
 Dans le film Rashomon, où l’histoire se situe vers la fin de la féodalité, les 
traditions semblent s’effriter et Kurosawa plonge les spectateurs dans un monde sans 
scrupule et baigné dans la bêtise humaine. Il semble y avoir très peu de place pour la 
vérité et la bonté. Tout le film contraste entre la vérité et le mensonge, la bonté et la 
bêtise humaine. Le film ne se prête pas facilement à l’interprétation, car il faut pouvoir 
cerner  — par-delà la « structure feuilletée » du scénario — l’intention première du 
réalisateur. Le film met en scène les témoignages de cinq personnes lors d’un procès. 
Leurs récits ont pour but d’élucider le meurtre d’un samouraï, soit celui d’un moine, d’un 
bûcheron, celui de la femme du samouraï et enfin celui de l’esprit du samouraï, et ce, par 
l’intermédiaire d’une voyante. Toutefois, tous ceux qui parlent à ce procès donnent une 
version différente de l’événement. Aucune bonté n’est présente, car tous voient à leur 
propre bien-être, tous ont peur des répercussions que le procès pourrait avoir sur leur vie 
s’ils disaient la vérité. Mais à y regarder de plus près, les choses sont plus complexes, 
comme le révèle l’analyse du personnage du moine. 
 Ce personnage est l’incarnation de ce que l’on pourrait appeler la « bonté 
traditionnelle japonaise ». Le moine est désespéré de constater tant de mensonges et de 
fourberies de la part des gens. Même le bûcheron, qu’il croyait digne de confiance, n’a 
pas dit la vérité aux autorités, de peur de se voir inculpé pour meurtre363. Le moine avait 
en fait déjà commencé à douter de l’être humain bien avant le procès; déjà au moment 
même des événements sur lesquels le procès est censé faire la lumière. Ces événements 
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surviennent au moment où trois hommes (le moine, le bûcheron et un inconnu), abrités 
sous des ruines pour échapper à une forte averse, entendent des pleurs. Le groupe part à 
la recherche de l’origine des pleurs, qui s’avèrent être ceux d’un enfant abandonné. C’est 
le troisième homme qui le trouve le premier et celui-ci dépouille le bébé de ses vêtements 
sans scrupule. Le bûcheron tente de l’en empêcher, mais ne réussit pas364. Le moine perd 
du coup la foi en la bonté humaine. Quand tout laisse à croire que la population n’est que 
bêtise humaine, un acte de bonté permet de conserver la foi en l’humanité. Le bûcheron 
convainc alors le moine de lui laisser l’enfant. Au début, le moine hésite, de peur que le 
bûcheron ne finisse de dépouiller l’enfant. Ce dernier lui assure que non et il n’en veut 
pas au moine de douter de lui après ce qui vient de se passer. Toutefois, il assure au 
moine que c’est pour l’élever comme un autre de ses enfants et qu’une bouche de plus ou 
de moins à nourrir ne fait pas une grande différence. Le moine, devant ce geste de bonté 
lui laisse l’enfant et remercie ce dernier, car, grâce à cet acte, le moine peut enfin garder 
la foi en la bonté humaine365. 
 C’est en fait ici un retour à une éthique typiquement nippone qu’opère Kurosawa, 
éthique où la compréhension du cœur de l’être humain explique que chacun est maître de 
son destin. Il suffit d’oser et de faire survivre le sentiment de bienveillance dans la société 
moderne ayant tendance à devenir individualiste. 
 Le manque de bonté semble souvent conjointement lié à la modernisation et à la 
ville dans les films de Kurosawa. Dans la vision du cinéaste, la bonté est valorisée et 
protégée par les mœurs candides de la vie provinciale du vieux Japon. Même l’éducation 
d’un jeune samouraï — que l’on se représente parfois cruel — fait place à la bonté. Ainsi, 
l’on disait du samouraï qu’il gardait en grandissant une pureté d’esprit et une simplicité 
de cœur366. En rattachant le manque de bonté aux villes dans ses films, Kurosawa laisse 
entendre que, dans les campagnes, les mœurs et les valeurs demeurent plus semblables 
aux valeurs traditionnelles du Japon, et ce, justement parce qu’elles sont éloignées des 
nouvelles fantaisies des villes d’hyper-productivité. Bien que la modernisation se soit 
faite rapidement au Japon, ce sont les villes qui ont été les premières touchées par la 
modernisation ou plutôt par l’urbanisation. Cette transformation se fit apparemment trop 
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radicalement, après la véritable vague déferlante d’occidentalisation de l’ère de Meiji qui 
s’abattit sur le Japon et, dans ce tumulte, entraîna la perte de valeurs traditionnelles; c’est 
du moins ce que semble suggérer Kurosawa dans son film Ikuru (To Live), dont l’action 
se déroule dans une ville, où les gens ne semblent pas vraiment heureux et où ils agissent 
comme des machines, ne réfléchissant plus. Cette modernisation semble avoir détruit ce 
qu’était le vrai Japon. Le protagoniste de l’histoire, Watanabe, ne commence qu’à 
chercher un sens à sa vie que lorsqu’il apprend qu’il a un cancer de l’estomac et qu’il 
mourra dans les six mois qui suivent le diagnostic. Kurosawa a fait de lui un personnage 
à la vie pitoyable, qui ne sait plus ce que c’est que « de vivre » (Ikuru). Kurosawa, qui 
selon ses dires était effrayé par la pensée de sa mort367, a transposé ses craintes dans le 
personnage de Watanabe. 
 Dans le cas de Watanabe, cette crainte de la mort, ou plutôt la crainte de ne pas 
avoir vécu, se comble par la bonté qui lui a permis de trouver un sens à sa vie. La bonté 
semble ici servir à la restauration d’une identité japonaise, car c’est une valeur qui donne 
une conscience sociale au pays. Pour le réalisateur, le Japon, en se modernisant, semble 
manquer de vie et de couleur. Pour Kurosawa, la modernisation et les guerres avaient 
transformé les Japonais pour les mener vers des valeurs que le réalisateur semble trouver 
moins nobles. Ayant adopté de nouvelles valeurs modernes, la mentalité japonaise s’est 
modifiée, ce qui a mis fin au Japon traditionnel. C’est comme si l’absence de bonté créait 
un vide social et rendait la ville sans âme. La bonté est illustrée comme dérangeante dans 
le film. Personne ne veut lever le petit doigt pour faire quelque chose, de peur de perdre 
son confort. La bonté ne doit pas être pratiquée dans le but d’en retirer quelque chose, 
mais parce que les gens en ont envie. C’était là un puissant message envoyé par 
Kurosawa aux Japonais au lendemain de la Seconde Guerre mondiale et devant la 
nécessité de réinventer la société japonaise de demain. 
 Quand Watanabe s’est plongé corps et âme au projet de transformer un dépotoir 
en un grand parc pour les enfants, ce n’était pas pour en retirer de la gloire, mais plutôt un 
sentiment d’accomplissement. Par exemple, un jour Watanabe est allé, lui-même, sur le 
chantier de construction afin de constater, de ses propres yeux, à quel point le projet 
avançait. Par malheur, il a chuté et personne ne s’en est préoccupé. Les 
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manutentionnaires des machineries lourdes continuaient leur travail comme si de rien 
n’était. De plus, le contremaître qui a vu Watanabe tomber n’a même pas réagi. 
Néanmoins, c’est une des mères qui l’a vu sur le sol qui, sans se poser de question, est 
accourue pour le relever et l’aider à s’asseoir. Rien n’obligeait la femme à venir en aide à 
Watanabe. Pourtant, le sort de Watanabe lui importait énormément, car grâce à lui, le 
projet se réalisait. Elle voyait que la réussite de ce projet tenait à cœur à cet homme. C’est 
pour cette raison que les femmes étaient reconnaissantes du travail de Watanabe. 
 La bonté est une valeur bien illustrée dans les films de Kurosawa. Toutefois, à 
cette valeur viennent s’ajouter plusieurs autres valeurs et principes enseignés dans le 
bushidô qui ajoutent à la compréhension qu’avait Kurosawa de l’identité japonaise. 
N’oublions pas que son père était lui aussi descendant d’une famille de samouraïs. Le gi 
est la juste décision et précède le rei qui est l’action juste, ce qui permet de laisser 
s’exprimer le yu, qui est la bravoure teintée d’héroïsme. Le samouraï est à la recherche du 
meryo, qui signifie l’honneur et la gloire. Cependant, d’autres valeurs sont importantes 
dans la réalisation de sa quête, des valeurs essentielles à l’être humain en général, 
comme : le jin, qui est l’amour universel, la bienveillance envers l’humanité et la 
compassion; le makoto, qui est la sincérité et la spontanéité et, valeur capitale pour un 
bushi; le chugo, qui est la dévotion, la loyauté et l’obéissance368. Dans les films de 
Yojimbo et de Sanjuro, la bonté semble plus abstraite, cependant elle est tout de même 
présente malgré l’aspect rustre du personnage. Il est important pour Sanjuro que les 
actions soient justes et bonnes. Le fait de vouloir libérer le village des deux clans 
oppresseurs, en échange du gîte et du couvert, sorte de paye, est un geste de bonté, car, en 
fait, ce tribut ne lui permet que de pouvoir vivre et accomplir sa mission. Sanjuro 
n’attend rien en retour369; il agit par principe, car il sait que c’est juste. Cette 
représentation de la bonté, par Kurosawa, entre en contradiction avec la notion de dette, 
très importante dans le Japon contemporain370. Le fait que Sanjuro pose une bonne action 
sans rien attendre en retour est le signe d’une grande bonté chez le personnage. 
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 Cette bonté subtile est encore apparente dans le film de Sanjuro, où il entreprend 
de soutenir un groupe pour l’aider à libérer un homme juste, le Chambellan. Encore une 
fois, Sanjuro ne demande en échange que le gîte et le couvert. Il aurait très bien pu se 
désister, car la cause est périlleuse et le groupe est en grand désavantage numérique. La 
question se pose, s’agit-il bien, de la part de Sanjuro, d’un acte de bonté ou si ce n’est pas 
là simplement le devoir du samouraï qui s’impose et lui dicte de risquer sa vie pour ce qui 
est juste ? Or, Sanjuro n’est plus exactement un samouraï : c’est un ronin, un samouraï 
sans seigneur, qui n’a plus de maître à servir, plus de terre; un samouraï qui perd, de jour 
en jour, son utilité à l’ère de Meiji. Il aurait pu se moderniser, ou bien devenir un 
mercenaire, ou encore se venger de la nouvelle réalité japonaise et piller, voler afin de 
survivre. Sanjuro n’est pas un mercenaire. Il ne demande qu’en échange le strict 
minimum. Il n’est pas question pour lui de savoir qui paierait le mieux. Sanjuro est un 
juste. 
 Dans les premières minutes du film, Sanjuro constate que le groupe ennemi l’a 
encerclé, lui et ses compagnons d’armes. Cependant, il continue de venir en aide au 
groupe allié d’Iyori. Sanjuro se fait alors offrir un travail de garde pour le surintendant, ce 
qui est plus payant. Mais, Sanjuro n’accepte pas, car il veut sauver le Chambellan. Cette 
bonté du personnage est encore plus marquée envers l’épouse du Chambellan et de leur 
fille. Les dames sont des personnages graciles et fragiles. C’est d’ailleurs cette fragilité 
même qui contraste avec la fermeté du guerrier. Cette fragilité et cette bonté influencent 
les agissements de Sanjuro qui laisse place à la bonté et à l’altruisme suggérés par les 
femmes et finit par céder aux désirs de clémence des dames du groupe qu’il sert. Même 
s’il trouve les dames ridicules, il tâche de ne pas tuer l’ennemi quand il peut faire 
autrement et d’agir moins violemment. Il doit trahir ce serment quand le groupe d’Iyori 
se fait capturer par l’ennemi, car certains doutent de la franchise de Sanjuro. Il abat alors 
tous les gardes de la place. En finissant, il s’écrit : « You forced me to kill them371. »  Pour 
Sanjuro il est inconcevable de ne pas respecter sa parole. 
 Bien que parfois la bonté semble enfouie sous la rudesse du personnage, c’est une 
valeur présente. La scène la plus marquante est celle du duel final, lequel est gagné par 
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Sanjuro qui a donné la mort à son adversaire. Sanjuro lance alors au groupe : « He was 
exactly like me. A naked sword. He didn’t stay in his sheath. The lady’s right. Good 
sword are kept in their sheaths. You’d better stay in yours372. »  En d’autres mots, 
Sanjuro, en étant un ancien samouraï devait rester un « homme supérieur » et ne devait 
être animé par nul autre mobile que l’amour du bien (la bonté) et la reconnaissance du 
devoir comme loi universelle373. 
 La bonté est illustrée comme une force pour le pays, car c’est par le bien de la 
collectivité qu’un peuple peut se relever. La bonté inspire la confiance et rend le monde 
meilleur. Kurosawa, dans son film Red Beard, a créé comme héros un docteur qui est un 
personnage bon animé par la patience et la compréhension envers la vie, mais surtout 
pour les pauvres qu’il soigne. Dans ce film, la bonté apparaît être un bon remède contre 
les maux de la société. C’est une valeur que Red Beard tente d’apprendre à son nouveau 
docteur, Yasumoto, qui ne perçoit que le prestige du métier. Dans ce film on voit à quel 
point la bonté peut être contagieuse. En effet, il s’agit d’une valeur qui se transmet au 
prochain. Un exemple de cette bonté contagieuse est la scène où Yassumoto a en charge 
sa première patiente, Otoyo. Une fois guérie, c’est Yasumoto qui tombe malade et Otoyo 
veille sur lui374. La bonté, dans les films de Kurosawa, est contagieuse et, en soi, elle est 
une promesse d’espoir et de changement. 
 La bonté est une valeur  et une thématique qui nous apparaissent d’une importante 
portée, soit comme l’un des éléments essentiels de l’identité nationale japonaise telle que 
Kurosawa se la représente. Toutefois, cette valeur s’accompagne souvent d’une autre 
valeur, soit la persévérance. Sans elle, la bonté perd vite de la vigueur. Pour Kurosawa, 
les samouraïs, par leur discipline, se devaient d’être loyaux, d’avoir le sens de l’honneur 
et du devoir accompli, d’être persévérants, justes et bons, et enfin d’être des défenseurs 
du bien. On comprend mieux dès lors la prédilection de Kurosawa pour le samouraï dans 
ses films. Le samouraï est un condensé des valeurs sur lesquelles se fondent l’idéal 
identitaire japonais imaginé par le cinéaste qui serait encore accessible. Afin de mieux 
définir ce héros et, du coup, les valeurs qu’il incarne, Kurosawa a aussi pris soin 
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d’illustrer l’anti-héros national qui représente les anti-valeurs ou celles qui ne mènent pas 
à un sentiment de fierté et qui peuvent unir et souder une nation. 
 
3.2. La représentation de l’Autre (du gaijin), l’anti-héros, dans les films de 
Kurosawa 
3.2.1. La perfidie comme anti-modèle d’unité 
 L’identité culturelle est une image que chaque peuple se fait de lui-même, pour 
être reconnu par les autres et en se comparant à l’Autre375.  La perfidie est une thématique 
qui est souvent utilisée dans les films de Kurosawa. Ce qui éclaire, par opposition, les 
valeurs dans lesquelles est censée s’enraciner, selon le cinéaste, l’identité japonaise 
authentique. Dans les films The Throne of Blood (1957), The Hidden Fortress (1958), 
Yojimbo (1961), Sanjuro (1962), Red Beard (1965) et Dreams (1990) l’antagoniste du 
héros loyal et juste est représenté par un personnage perfide qui n’a aucun sens de la 
justice ou de l’honneur. C’est donc un anti-modèle. Mais comme nous l’avons mentionné 
plus tôt, nous ne croyons pas que Kurosawa voulait démoniser les Occidentaux, mais 
plutôt élever la conscience de son peuple, car nous pouvons être gaijin, soi-même, si nous 
oublions d’où l’on vient comme nation. 
 Dans Rashomon, nous voyons la perfidie humaine, la principale étant le mensonge 
et la deuxième étant le manque de bonté. Ces anti-valeurs ne sont là que pour amplifier 
les « bonnes » valeurs et ainsi appuyer ce que nous attendons de voir comme « bonnes » 
valeurs et ce qui aurait pour but de ressouder l’identité nationale. Ce que l’histoire 
illustre, entre autres, c’est l’individualisme du monde. Pour arriver à leurs fins égoïstes, 
les gens vont opter pour des demi-vérités. Résultat : chacun travaille pour soi. Cet 
individualisme ne mène à rien et ne permet pas la complicité sociale. Ce n’est pas une 
valeur que Kurosawa admire chez les humains : « Les êtres humains sont incapables 
d’être honnêtes avec eux-mêmes sur ce qui les concerne, ils ne savent pas parler d’eux 
sans embellir le tableau376. » Pour Kurosawa, ce film semble être un constat, du peuple 
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japonais contemporain, faisant place à l’espoir qu’il est possible d’aller au-delà de cet 
égoïsme. Ici, même le samouraï, qui est supposé être un modèle de droiture et 
d’honnêteté, ne l’est pas dans ce film. Dans ce cas-ci, il n’est qu’un être humain avec un 
haut statut social. Même le samouraï  ne peut s’empêcher de mentir afin de redorer son 
honneur377. Ce que Kurosawa semble vouloir démontrer, c’est qu’un sentiment de 
solidarité et d’appartenance ne peut pas naître quand chacun poursuit ses intérêts propres. 
La vérité, non plus, n’est plus possible puisqu’elle devient relative et subjective. On 
pourrait, en fait, dire de Rashomon que c’est le seul film où presque tous les personnages 
sont des anti-modèles. Ce film est réalisé pendant l’occupation états-unienne, quand les 
films japonais étaient souvent marqués par le courant négationniste du pays. Le message 
de Kurosawa, dans Rashomon, est de sensibiliser les Japonais au concept d’une nation 
basée sur des valeurs nobles qu’ils peuvent rebâtir ensemble. 
Dans Throne of blood, qui est une adaptation du Macbeth de Shakespeare, 
Kurosawa s’applique aussi à montrer les faiblesses humaines et leurs bêtises, la quête du 
pouvoir, bref : un monde où nombreuses sont les voies obscures qui mènent à la 
déchéance378. Washizu, au début du film, se voulait un samouraï digne de confiance et 
d’une grande loyauté. Lorsque Washizu quitte la voie du bushido pour une femme, de 
funestes événements surviennent dans l’histoire. Le traitement de l’image de la femme 
est ici révélateur. Les femmes dans ce film sont les précurseures qui amènent les hommes 
vers les bassesses humaines. C’est un reproche que Catherine Russell adressait au cinéma 
de Kurosawa. Pour elle, les samouraïs sont des personnages qui restent pris dans le passé, 
les héros ne sont que des hommes et le rôle des femmes est quasi absent. Elle considère 
son cinéma comme un cinéma macho qui ne prenait pas de risque.379 En effet, l’esprit de 
la forêt qui apparaît à Miki et Washizu est une femme et c’est elle qui leur parle de la 
prophétie selon laquelle, par un acte déloyal, Washizu deviendra grand seigneur qui, à 
son tour, se fera trahir par le fils de Miki. C’est aussi la femme de Washizu qui le pousse 
à accomplir la prophétie et à tuer son seigneur. De peur que la prophétie ne se répande, la 
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femme incite son mari à envoyer un tueur assassiner Miki et son fils380. Ces actes 
belliqueux sont ensuite punis : Washizu, rongé par le remords, hallucine le fantôme de 
Miki. Plus Washizu penche pour les bassesses humaines, plus il sombre dans la 
déchéance et plus il incarne une anti-valeur. 
 Dans Dreams, Kurosawa illustre de façon visuelle le résultat auquel mène la 
bêtise humaine. En séparant son film en plusieurs rêves, qui correspondent à diverses 
époques du Japon, le cinéaste veut démontrer quel sera l’avenir du Japon si les gens 
poursuivent leurs intérêts propres et sombrent dans la déchéance. Le message de 
Kurosawa est clair et sonne comme un avertissement : plus ils s’éloignent des valeurs 
traditionnelles pour adopter des valeurs occidentales, plus ils se modernisent et plus les 
Japonais courent à leur perte. Si l’on peut apprécier le luxe et le confort qu’apporte la 
modernisation, Kurosawa souligne qu’elle a aussi apporté les guerres industrielles et les 
centrales atomiques. Quand, dans le film, les réacteurs nucléaires viennent à exploser, 
c’est la panique générale au Japon381. Tout semble perdu. Un des hommes, qui a travaillé 
sur l’implantation des centrales nucléaires, explique les effets néfastes de la radioactivité 
et finit en disant : « La bêtise humaine est insondable382 ! » Dans ce film, la bêtise 
humaine se solde par la misère encore plus grande et par la mutation génétique. « Ces 
hommes imbéciles, ils ont transformé la planète en dépotoir de poisons. Il n’y a plus sur 
terre un seul pouce de nature intacte. Plus d’oiseaux, de mammifères ou de poissons383. » 
L’homme victime de mutation génétique, due à la radioactivité, est à l’opposé du héros 
samouraï. C’est en fait un autre contre-modèle qui a pour but, encore une fois, de 
renforcer la figure positive que Kurosawa s’efforce de construire, par ses représentations 
filmiques, un modèle devant servir l’identité japonaise. L’anti-modèle est quelque chose 
d’utilisé par plusieurs peuples dans le but de se construire une identité, une façon de 
s’identifier par rapport à l’Autre. 
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3.2.2. La couardise : une valeur inverse au courage et à la persévérance du héros 
samouraï 
 La couardise est une thématique que nous avons soulignée dans certains films de 
Kurosawa. La peur de mourir, la trahison, ne sont pas des valeurs samouraïs, des valeurs 
héroïques. La couardise est plutôt démontrée comme une valeur vicieuse et même 
dangereuse pour le pays. Dans le film The Hidden Fortress, la couardise n’est pas 
associée au samouraï ou au héros, mais plutôt à deux paysans prêts à tout pour s’enrichir 
et survivre. Tahei et Matashichi ne sont décidément pas des braves. Prisonniers aux 
mains du clan ennemi, au lieu de prendre part à une émeute afin d’échapper à leurs 
tortionnaires,  Tahei et Matashichi se cachent, effrayés par les coups de feu384. Ce n’est 
pas très honorable. Cependant, la seule chose qui compte pour eux était de rester en vie. 
À plusieurs reprises dans le film, c’est la peur qui dicte leur conduite. Le samouraï 
Rokurota doit souvent ramener Matashichi et Tahei à l’ordre. Leur couardise met souvent 
en danger la vie du groupe. L’opposition entre les couards et Rokurota sert à renforcer la 
valeur de modèle identitaire qu’a le samouraï dans les films de Kurosawa. Rokurota 
incarne le courage et la résolution. Comme l’écrit Calvet, « [c]ourageux, [le samouraï] 
doit endurer sans broncher la souffrance physique et mépriser le danger et la mort385[…] » 
Ainsi, le samouraï peut se montrer bienveillant ou magnanime selon les circonstances.  
 La couardise n’est pas seulement attribuée aux paysans, elle s’applique aussi à 
d’autres classes. Les riches peuvent aussi se montrer coupables de couardise et la richesse  
— dans l’univers de Kurosawa — encourage cette anti-valeur. Les riches sont donc 
souvent aux antipodes des valeurs qu’incarne le héros. En ce sens, les riches servent 
souvent de faire-valoir aux héros de Kurosawa. Dans Yojimbo, les gens riches des deux 
clans se paient des hommes de main afin de régner en maître sur la petite ville. Toutefois, 
la lâcheté des deux clans fait que ni l’un ni l’autre ne réussit à assurer sa suprématie. Tous 
ont peur les uns des autres. C’est pour cette raison que les deux clans veulent recruter 
Sanjuro. La scène où s’affrontent les deux clans est emblématique de cette couardise 
régnante : quand un clan avance, le deuxième recule et vice-versa. Tous ont peur de 
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s’affronter et de mourir386. Cette mascarade dure trois minutes. Le chef de l’un des deux 
clans, Ushitora, finit par engager un homme : Unosuke, l’homme au pistolet. Nous avons 
déjà montré que cette arme — dans l’univers axiomatique de Kurosawa — est associée à 
la fois à l’Occident et à la modernité387; cependant, elle est aussi associée à la couardise. 
En fait, Unosuke ne peut rien faire contre Sanjuro sans son pistolet. D’ailleurs, 
contrairement au samouraï, la peur le gagne. L’attitude d’Unosake permet une fois de 
plus de faire un contraste avec celle du vrai guerrier samouraï qui « s’habitue à vivre dans 
des instants. Dans les instants, il n’existe ni vie ni mort. Chaque affrontement entre deux 
samouraïs est, à sa manière, l’art de vivre cet instant388[…] » 
 Dans le film Sanjuro, l’anti-modèle, perfide et couard, est omniprésent dans le 
film. L’ennemi use de mensonges pour camoufler ses méfaits, se bat en avantage 
numérique, mais panique dès que les choses se corsent389. C’est la couardise qui a mené à 
l’échec complet de l’usurpation de pouvoir par le surintendant. L’antagoniste du 
samouraï, loyal et juste, est représenté par un personnage couard, perfide, n’ayant aucun 
sens ni de la justice ni de l’honneur. Cet antagoniste est un contre-modèle de l’idéal que 
veut projeter Kurosawa des valeurs dans lesquelles les Japonais d’après-guerre devraient 
se reconnaître. 
 
  
                                                 
386 Akira Kurosawa, Yojimbo. Enregistrement DVD, Toho, Janus films et Toho company Ltd., 1961, 1 
DVD : 1h et 50 minutes, son, noir et blanc, DVD, 28 min. 
387 Ibid. 45 min. 
388 Pierre Fayard, Le réveil du Samouraï : culture et stratégie japonaise dans la société de la 
connaissance, Paris, Polia, 2006, p. 33. 
389 Akira Kurosawa, Sanjuro, Enregistrement DVD, Toho, Janus films et Toho company Ltd., 1962, 1 
DVD : 1h et 35 minutes, son, noir et blanc, DVD, 36 min. 
126 
 
3.2.3. L’avidité, contre-valeur identitaire japonaise 
 C’est un autre vice illustré par Kurosawa afin de démontrer que l’avidité serait 
une source de destruction. Dans les films Rashomon (1950), To Live (1952), The Hidden 
Fortress (1958) et Dreams (1990), les êtres humains sont avides de richesses, se battent 
entre eux et désirent faire le plus de profits possible, même si c’est aux dépens des autres. 
L’avidité mène vers l’individualisme chez des gens. Donc, c’est un vice à l’antipode de la 
valeur de la bonté qui cherche, au contraire, à venir en aide aux gens plus démunis, et ce, 
de façon tout à fait désintéressée. L’avidité est une anti-valeur qui nuit à la possibilité de 
construire une identité collective, car c’est un sentiment du chacun-pour-soi qui divise. Il 
n’y a rien en elle pour le soutien de la collectivité. C’est, en fait, un autre vice que 
Kurosawa utilise comme contre-modèle pour mieux faire ressortir les valeurs qu’il 
privilégie. Ce qui fonde l’identité japonaise est au sein même de sa réflexion filmique. 
 Dans le film The Hidden Fortress, deux hommes, prétendument amis, ont le 
défaut d’être tous deux de pauvres paysans avides de richesses. Tous deux sont 
profondément animés par l’avidité, le désir d’être riches. Alors, dès le moment où ils 
trouvent un peu d’or, ils deviennent obsédés par l’idée d’en trouver davantage. Ils 
trouvent effectivement un deuxième morceau d’or, ce qui a pour effet d’introduire entre 
eux la rivalité et de mettre fin à leur amitié390. Les deux paysans sont à ce point absorbés 
par leur dispute, qu’ils ne remarquent pas tout de suite qu’ils sont observés. C’est grâce à 
cette faiblesse que le samouraï Rokurota va convaincre Tahei et Matashichi de le suivre 
dans sa tâche de faire traverser l’or, car, seul avec la princesse, cela serait impossible. 
Mais avec leur aide, cela devient un tant soit peu réalisable. Cependant, leur avidité va 
souvent mettre en péril la mission du samouraï. 
 Dans l’univers des films de Kurosawa, l’avarice est un vice qui met en danger tout 
le monde et, à ce titre, c’est une anti-valeur nationale. À la fin du film, quand nous 
voyons la princesse récupérer son trône, elle veut remercier Matashichi et Tahei de 
l’avoir aidée en leur offrant un morceau d’or. Encore une fois, les deux paysans sont sur 
le point de se battre pour ce morceau d’or. Toutefois, la princesse intervient en leur disant 
de le partager équitablement, ce qui met fin à la querelle sur le point de naître. Le film se 
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termine donc sur une note de partage391. Cette valeur est — dans l’ordre axiomatique de 
Kurosawa — beaucoup plus harmonieuse pour le pays que l’avarice qui n’est axée que 
sur soi. 
 L’avarice est une thématique qui est aussi soulignée dans le film Yume (Dreams, 
1990). Dans ce film, Kurosawa semble lier ce vice ou le malheur,  à la modernisation et à 
l’occidentalisation du Japon. La modernisation est illustrée comme plus individualiste. 
C’est l’ère des nouvelles technologies, du capitalisme. Une période où le Japon veut se 
démarquer comme puissance économique et devenir puissant. La modernité est soulignée 
comme laide et meurtrière pour le Japon. Cette tentative japonaise pour se distinguer dans 
le monde ne semble pas la bonne voie à suivre. Selon Kurosawa, cet appétit de puissance 
va à l’encontre des valeurs traditionnelles japonaises. L’avarice est, entre autres, une 
autre anti-valeur que Kurosawa met en scène pour mieux cerner le modèle éthique et 
identitaire qu’il veut proposer dans ses films aux Japonais et l’image idéale qu’il veut 
donner du Japon à l’étranger. 
 Dans un des rêves du film, « les démons gémissants », Kurosawa souligne cette 
anti-valeur, dans un Japon détruit et en mutation, à travers le monologue du démon qui 
dit : « les êtres humains, qui se croyaient supérieurs, ont tout détruit et les voilà 
aujourd’hui bien servis. Eux qui étaient humains autrefois sont devenus des monstres 
condamnés à vivre éternellement et à souffrir de leur insouciance envers les autres et les 
conséquences de leurs actes. Ils sont torturés par leurs fautes. L’être humain était prêt à 
faire du profit, surtout aux dépens des autres. Les humains voulaient toujours plus392. » Le 
démon qui explique la situation déplore le fait que lui-même a commis des actes honteux. 
Il explique qu’à l’époque où il était encore un homme, il était paysan. Le démon ajoute : 
« Pour maintenir les prix, j’ai déversé des tonnes de lait. Poireaux, patates, choux, je les 
écrabouillais. Quel crétin, j’ai été393! » Pour Kurosawa, c’est comme si le désir de 
richesses et de pouvoir pouvait mener le Japon à sa perte. Ce film de Kurosawa n’a pas 
été son dernier. Cependant, il a quand même été réalisé lorsqu’il avait quatre-vingt ans et 
                                                 
391 Ibid. 2 h 18 min. 
392 Akira Kurosawa, Yume, Enregistrement DVD, [s.l], Warner Bross., 1990, 1 DVD : 1 h 59 min, son, 
coul. DVD, 1 h 32 min. Traduction libre de l’anglais. 
393 Akira Kurosawa, Yume, Enregistrement DVD, [s.l], Warner Bross., 1990, 1 DVD : 1h 59 min, son, 
coul. DVD, 1 h 32 min. 
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la représentation de sa vision du Japon avait bien changé par rapport aux autres films 
analysés dans notre mémoire. 
Conclusion  
 La mise en scène de l’avidité sert à renforcer l’image du samouraï qui serait 
l’image de droiture et d’honneur; un héros que peuvent suivre les Japonais comme 
modèle de vertus, modèle pouvant les conduire vers la voie des vraies valeurs 
traditionnelles, vers une identité nationale japonaise noble. Il n’est donc pas étonnant de 
constater que, devant l’échec d’une contextualisation des nouvelles représentations 
héroïques, le cinéma japonais (plus qu’en Corée) s’est tourné vers l’imaginaire, une 
nouvelle « double culture » coupée de plus en plus du réel.394 Mais selon Jean Piget, 
l’idée de la patrie et de l’appartenance nationale, ainsi que le rapport avec l’Autre, se 
forme sur des bases affectives importantes395. Donc, si nous appliquons cette idée aux 
films de Kurosawa, l’Autre (représentant de tous les aspects de la modernité voulant faire 
fi des traditions) n’est que vices, une forme d’affaiblissement du pays et un symbole 
d’anti-valeurs. L’Autre (pouvant même être des Japonais ayant opté pour des valeurs 
modernes et occidentales) nuirait à la représentation d’une identité nationale japonaise, 
puisqu’une identité se construit sur une collectivité et non sur le sentiment du chacun 
pour soi.  
                                                 
394 Antoine Coppola, Le cinéma asiatique : Chine, Corée, Japon, Hong-Kong, Taïwan, Paris, 
L'Harmattan, Coll. « Images plurielles », 2004, p. 288. 
395 Pierre Skilling, Mort aux tyrans!:Tintin, les enfants, la politique, Québec, Éditions Nota bene, Coll. 
« Collection Études culturelles », 2001, p. 99. 
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Conclusion 
 
 […] l’identité d’un peuple est la résultante, une symbiose de celles de ses membres. 
L’identité de chaque individu est spécifique, alors que celle d’un peuple est la 
généralisation des spécificités identitaires individuelles396.  
 
 L’histoire du Japon connut de nombreux changements qui eurent des échos dans 
son cinéma. En effet, quand le Japon se modernise après Meiji, le cinéma parlait de 
gloires guerrières, ce qui servait de propagande pour l’expansion territoriale et pour la 
Seconde Guerre mondiale. Ensuite, il y eut un cinéma inspiré du cinéma étranger, dont 
les États-Unis, qui occupaient le Japon. Selon André Bazin, les Japonais avaient une 
capacité intéressante à assimiler les techniques de la civilisation occidentale en 
conservant la « métaphysique, l’éthique ou la psychologie orientale »397. Après 
l’occupation états-unienne, tous les cinéastes japonais, ayant assimilé de nouvelles 
techniques cinématographiques, se mirent, à leur façon, à trouver leur style 
cinématographique et à dépeindre le Japon. Certains de ces cinéastes se voient accoler 
des étiquettes de nationaliste moralisateur, dont Kurosawa. Lui et cinq autres cinéastes 
surent néanmoins imposer leur style. « Chacun d’eux exerça, ou exerce encore, une 
influence sur le cinéma mondial et derrière leurs films se trouve un moraliste ; leur œuvre 
ferait de chacun d’eux […] un cinéaste de la cruauté398. »  Il fut l’un des cinéastes qui fut 
marqué par plusieurs évènements, tant de sa propre vie que de l’histoire de son pays. 
Tous ces évènements l’inspireront à créer bon nombre de films qui développeront une 
réflexion autour de la vision identitaire nationale du Japon. L’objectif de ce fut d’analyser 
comment — dans ses films entre 1950 et 1990 — le réalisateur construisait sa vision de 
cette identitaire. Cette vision n’était pas pour plaire à tous les Japonais. En effet, sa façon, 
de tout rapporter au passé et de brosser un tableau sombre de la modernisation et de 
l’occidentalisation, ne plaisait pas au départ aux Japonais qui cherchaient, pour le Japon, 
sa place dans l’économie mondiale. 
                                                 
396 Yuho Chang, Identité culturelles et intégration des immigrés, Sainte-Foy, Institut de recherche et de 
formation interculturelles de Québec, 2004, p. 17. 
397 André Bazin, Le cinéma de la cruauté, Paris, Flammarion, 1975, p. 212. 
398 Ibid. p. 12. 
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 Si, dans l’univers de Kurosawa, l’identité s’enracinait dans la tradition du Japon, 
elle s’opéra à travers des figures précises, emblématiques de valeurs jugées nobles, 
particulièrement la figure du samouraï, guerrier puissant, sage, droit et dévoué. Bien que 
ce ne soient pas tous ses films qui démontraient explicitement un Japon féodal avec des 
samouraïs, tous ses personnages principaux, dans les films que nous avons retenus, 
étaient dévoués, droits, persévérants et voyaient au bien du plus faible. En fait, ces 
personnages étaient en quelque sorte des samouraïs des temps nouveaux.  
 La réflexion de Kurosawa sur l’identité prend un tournant particulier quand on 
considère le fait que ses films étaient peut-être, en fait, la répétition du processus même 
par lequel on lui avait inculqué des valeurs qu’il a faites siennes et qui entrèrent dans la 
construction de sa propre identité, voire de ses idées politiques. Comme l’écrit Skilling, 
« [l]e politique chez l’enfant se construit d'abord, mais pas exclusivement par sa relation 
aux adultes (parents, enseignants, …) qui les influencent et leur inculquent certaines 
valeurs morales, sociales et politiques399. » Le cinéaste fut inspiré tout au long de sa vie 
par le modèle d’un père strict, issu tout droit d’une longue lignée de samouraïs, ainsi que 
par son frère aîné, de ses goûts pour le cinéma et la littérature étrangère, par la pratique 
des arts martiaux et autres techniques traditionnelles japonaises. Néanmoins, Kurosawa, 
par son cinéma, fit œuvre de transmission d’un savoir, d’une mémoire et de l’identité qui 
sont liées. Kurosawa imagina ainsi l’identité nationale, dans ses films, par le biais de la 
tradition, car, selon lui, c’était dans la tradition et la culture que l’on retrouvait les vraies 
valeurs essentielles pour le Japon. Même si Kurosawa fut influencé par la littérature et le 
cinéma étranger et même si le cinéaste travailla avec des producteurs états-uniens et 
russes, son cinéma n’en demeure pas moins un cinéma aux valeurs japonaises dans la 
mesure justement où ses films étaient les véhicules de ces valeurs et de l’identité 
évoquée. 
 Les films de Kurosawa évoquent des variations autour d’un même thème; celui 
des valeurs idéales entrant dans la composition de ce qu’il se représentait être le modèle 
de l’identité japonaise. Afin de rendre ces valeurs encore plus compréhensibles et 
accessibles au public, Kurosawa eut souvent recours aux antipodes. Cela lui permit de 
                                                 
399 Pierre Skilling, Mort aux tyrans!:Tintin, les enfants, la politique, Québec, Éditions Nota bene, Coll. 
« Collection Études culturelles », 2001, p. 40. 
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mettre en scène un combat entre les valeurs antagonistes de l’Orient et de l’Occident ou 
entre la tradition et à la modernité. Dans les films du réalisateur, la tradition est 
synonyme d’harmonie, de respect de la nature et d’autrui et d’entraide, tandis que la 
modernisation était plutôt synonyme de dévastation, d’individualisme, d’avidité, de 
couardise, de vide existentiel. 
 Une des dichotomies qui illustre le mieux l’opposition du Japon traditionnel, au 
Japon moderne, est la dichotomie du sabre et de l’arme à feu. Cette dualité permet à 
Kurosawa de montrer le Japon au début de sa modernisation, quand ce dernier commence 
à se transformer et à abandonner ses traditions pour la modernité. Le sabre est— dans 
l’univers de Kurosawa — à la fois une icône des valeurs traditionnelles des samouraïs et 
un symbole du Japon que le cinéaste mobilise pour articuler sa conception de l’identité 
nationale japonaise. Pour le cinéaste, un héros national doit avoir des valeurs auxquelles 
les gens peuvent se raccrocher et prendre en exemple. 
 Le cinéma de Kurosawa et la vision qu’il porte semblent avoir des émules, comme 
en témoigne peut-être un film plus récent, The Last Samouraï. Bien qu’il soit de 
production américaine et mettant en vedette Tom Cruise, ce film pourrait être classé 
comme  un film typiquement japonais, tant sa vision est proche de celle de Kurosawa et 
tant les valeurs qu’il véhicule s’inscrivent dans la conception qu’a Kurosawa de l’identité 
japonaise400. L’action se situe un peu après l’ère de Meiji, sous l’empereur Hirohito. On 
nous y montre un Japon qui a résolument accepté la modernisation et l’occidentalisation 
qui, par ailleurs, signent la fin de l'ère des nobles guerriers samouraïs; puisque 
modernisation et occidentalisation signifient l’adoption de nouvelles technologies et du 
mode de vie des Occidentaux. Toutefois, certains samouraïs, fidèles à l'empereur, mais 
aussi — et peut-être surtout — aux traditions, vont tout faire pour se battre contre cette 
modernisation. Il faut comprendre que dès le début de la Révolution de Meiji, le 
gouvernement délaisse rapidement le monde féodal pour se moderniser. 
                                                 
400 Cf. Maria Tortajada, « Du ‘national’ appliqué au cinéma », 1895. Mille huit cent quatre-vingt-quinze  
[en ligne], [s.l.], publié  en février 2011, dernière mise à jour [s.d.], adresse : http://1895.revues.org/2722, 
consulté en juillet 2012. 
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 « En 1876, les samouraïs doivent renoncer à porter le sabre qui a été jusqu’alors le 
signe distinctif de leur statut privilégié401. » Cela voulait donc dire que les samouraïs 
devenaient de simples citoyens et perdaient tous leurs privilèges économiques et sociaux. 
Certains ont su se trouver d’importants postes au sein du nouveau régime et d’autres, 
incapables de s’adapter, ont été repoussés vers les couches inférieures de la société. Les 
samouraïs les plus conservateurs prirent les armes. Ce furent dans les anciens fiefs 
méridionaux du Japon qu’ils eurent du mal à admettre l’autorité des réformateurs, car ils 
se souvenaient de la modeste origine du nouveau gouvernement402. Le combat final entre 
la tradition et la modernité se solda par la destruction des derniers samouraïs. Ce combat 
illustrait la dernière, mais la plus violente des révoltes samouraïs survenues, en 1877, sur 
les domaines de Satsuma. Cette révolte avait pour chef Saigo Takamori. 
 Quelque 40 000 conservateurs mécontents se coalisèrent autour de Saigo qui vouait un 
ressentiment durable au gouvernement qu’il avait quitté quatre ans auparavant. Au cours 
d’un sanglant combat, les nouveaux conscrits paysans écrasèrent les rebelles. Leur 
victoire scellait l’acte de décès de l’ancien régime403. 
 
Toutefois, le film s’achève sur les paroles de l’empereur qui souligne que, malgré la 
modernisation, le Japon ne doit pas oublier sa tradition et ses racines, étant donné que 
c’est en ces valeurs que réside tout ce qui caractérise les Japonais comme peuple. En 
d’autres mots, c’est ce qui leur confère une identité, idée que l’on retrouve dans les films 
de Kurosawa, qui témoigne par ses films de 1950 à 1990 de l’identité nationale naissante 
et changeante dans l’après-guerre. Il proposa à son peuple, par sa vision 
cinématographique, une voie que les Japonais avaient déjà connue pendant des siècles et 
qui, selon lui, avait donné au Japon son unicité, soit la voie des valeurs nobles qui 
pouvaient encore élever le Japon vers une identité nationale noble et humaine. 
 Selon nous, le cinéma de Kurosawa, malgré les nombreuses influences 
occidentales perceptibles dans son cinéma, possède une authenticité cinématographique 
japonaise. Bien que sa vision ne fasse pas l’unanimité des Japonais, Kurosawa a su 
imager sa conception de l’histoire du Japon et de ses valeurs. Encore aujourd’hui, son 
                                                 
401Edwin O. Reishauer, Histoire du Japon et des Japonais : Des origines à 1945, Paris, Éditions du Seuil, 
1973, p. 148. 
402 Ibid. p. 149. 
403 Ibid. p. 149-150. 
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cinéma marque les Japonais, dont l’anime (dessin animé japonais) sorti en 2004, 
Samouraï 7 reprise modernisé du film Les Sept Samouraïs de Kurosawa.  
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